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APRESENTAÇÃO 


Propondo a centralidade de Heráclito no pensamento antigo, Nietzsche 
proclamava em 1873: “Denn die Welt braucht ewig die Wahrheit, also 
braucht sie ewig Heraklit: obschon er ihrer nicht bedarf, o mundo necessita 
etemamente da verdade, e por isso necessitará etemamemente de Heráclito: 
apesar de ele não precisar do mundo 1 ”. A revalorização dos pensadores 
pré-socráticos como opção e contraponto ao legado de Platão e Aristóteles, 
mais especificamente à Ontologia, acarretou a revalorização de formas de 
expressão e conhecimento que aproximavam filosofia, existência e estética, 
abrindo a possibilidade de novos objetos de investigação e fusões entre 
saberes e práticas das mais diversas disciplinas e artes 2 . 

Revelador é que esta recepção altamente positiva de Heráclito por 
parte de Nietzsche se manifesta em uma obra que ficou incompleta, 
deixada de lado - Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen 
(Filosofia na Era Trágica dos Gregos). Isso se deu, entre outras razões, 
pelo tempo dedicado em tomo de Richard Wagner: como jovem professor 
de Filologia Clássica na Universidade de Basiléia, Suiça, abraçou um 
projeto de intervenção cultural no qual a cultura clássica reinterpretada 
serviria como modelo e impulsso para a cultura germânica. Jovem, 
Nietzsche viu em Richard Wagner a materialização dessa nova cultura. 
É o que inspira e muito as páginas de seu primeiro livro, O nascimento 
da Tragédia (1872). 

Ora, como Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen quase 
sempre é interpretado como um texto complementar a de O nascimento 
da Tragédia , podemos perceber na ruína da escritura um deslocamento, 
uma mudança: de Wagner para Heráclito, um novo herói para um reno¬ 
vado Nietzsche. 


1 V. http://www.nietzschesource.Org/#eKGWB/PHG . 

2 

Para o contexto de Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen e as relações 
entre Nietzsche e Heráclito, v. HEIT 2014, WIKERSON 2006, PRZYBYSLAWSKI 
2002 . 
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Grande parte dessas desilusões e revisões nietzschenas e suas con¬ 
sequências ecoaram em diversos estudiosos, entre eles especialmente 
no trabalho no pensador luso-português Eudoro de Sousa, que funda o 
mítico Centro de Estudos Clássicos na Universidade de Brasília e forma 
pesquisadores os mais diversos entre 1960 e inícios de 1980. Eudoro se 
dedica ao ensino e a publicações que também procuram constituir uma 
nova cultura a partir da Cultura Clássica. E lá está Heráclito. Em seus 
seminários e livros, Heráclito cifra, como em Nietzsche, um encontro de 
horizontes, uma busca de uma racionalidade ampla e plural. O empenho 
em procurar compreender os fragmentos de Heráclito acaba por impul¬ 
sionar não apenas estratégias hermenêuticas, mas também esforçadas 
aventuras no mundo em todas as suas diversas materialidades. 

Este livro testemunha o impacto da recepção eudoriana quanto ao 
pensamento de Heráclito 3 . Eu, entre tantos, como ex-aluno dos círculos 
eudorianos nos anos 80 do século passado, tive a oportunidade de manter 
acesa a chama dos estudos em tomo de Heráclito, a partir de diversas 
palestras e publicações em eventos e revistas nacionais e internacionais. 
Heráclito, mesmo difícil, permanecia como um herói, um modelo, algo a ser 
decifrado, para que nós mesmos nos compreendêssemos de algum modo. 

O que para mim se tomou claro foi que, para efetivar um diálogo de 
melhor nível com Heráclito, seria preciso superar, além dos meus limites, 
os entraves da historiografia filosófica tradicional: o pensador de Efeso 
muitas vezes aparece domesticado, distribuído em meio a paráfrases 
dos conteúdos de seus fragmentos. Era mais que necessário escapar das 
armadilhas da vida intelectual, dos truques, fraseologias e etiquetas, ainda 
mais em se pensando no contexto nacional. Era contra isso que bradava 
Eudoro, mesmo no fim de sua vida. 

Nesse sentido, este livro se organiza a partir de tentativas de se em¬ 
preender leituras mais problematizantes de Heráclito, buscando outras 
possibilidades interpretativas, como as dos Estudos do Som (Sound 
Studies) ou dos Estudos da Performance. 

Os oito ensaios aqui disponibilizados seguem em ordem inversa 
de sua elaboração. Escritos em 2015/2016, os três primeiros - “Texto, 


3 Discorro mais detalhadamente sobre essas vivências em MOTA 2012. 



Escritura e Música” e “Heraclitus Homericus”, e “O livro de Heráclito” - 
valem-se de detalhadas análises de alguns fragmentos de Heráclito como 
procedimento para subsidiar a relevância da presença de referências a 
sons e a situações sonoramente orientadas. Longe de uma abordagem 
puramente formal, a forte incidência de referências a sons tanto no con¬ 
teúdo, quanto na organização mesma dos fragmentos indica a presença 
de toda uma cultura aural que permeia a produção textual de Heráclito. 
Assim, os fragmentos, entre outras coisas, registram práticas sociais 
modeladas a partir de trocas sonoramente orientadas e criativamente 
reelaboradas. Heráclito não só se apropria dessa cultura, como também 
a reffata, subverte. 

Aos três longos ensaios de abertura, escritos logo após pesquisa sobre 
as matrizes homéricas na narrativa complexa de As Etiópicas, de Helio- 
doro, sucedem-se os quatro restantes, que patenteiam o amadurecimento 
de uma reflexão contínua em tomo de Heráclito 4 . O capítulo “Heráclito 
e os Eventos Performativos”, escrito em 2010, subsidia a interpretação 
dos fragmentos de Heráclito a partir da compreensão de atos e situações 
performativos que tanto se encontram documentados nos fragmentos, 
quanto modelam a sua organização textual. 

A aplicação de conceitos, experiências e metodologias dos Estudos 
da Performance não é nova em Estudos Clássicos. Desde meados da 
década de 70 do século passado tem havido o incremento na utilização 
de conceitos construídos a partir de experiências performativas na análise 
de textos gregos antigos. 

O primeiro campo de aplicação foi o dos estudos da dramaturgia grega 
por O. Taplin. Em seguida, G. Nagy e Richard Martin nos Estudos Ho¬ 
méricos. No início de nosso século houve uma expansão tanto das abor¬ 
dagens quanto dos objetos de aplicação: não se trata mais de investigar 
eventos tipicamente performativos, como o teatro, e sim observar como 
a sociedade em suas diversas instituições, grupos e formas de interação 


4 Esta pesquisa sobre as matrizes homéricas está disponível no meu livro Audio- 
-cenas:Interfaces entre Cultura Clássica, Dramaturgia e Sonoridades, em publicação 
pela Editora UnB. 
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se articula a partir de padrões teatralizados. Ou seja, atos performativos 
podem ocorrer em espaços e contextos que estão diretamente relaciona¬ 
dos ao campo estético. Mesmo que isso seja um truísmo, sempre é bom 
reforçar que empregar conceitos e análises com viés performativo não 
significa focar apenas em eventos ou textos artísticos. 

Após o detido estudo sobre performance e os fragmentos de Heráclito, 
seguem-se três textos - “Fragmentos de uma cidade arcaica e ruido¬ 
sa”, “Heráclito e a cidade: A dramaturgia do cotidiano”, e “Fragmento 
1” - escritos respectivamente em 2009 e 2008, ambos conectados à 
preocupação de se buscar vias de acesso alternativas: não mais grandes 
leituras, sistêmicas, universais. Nessa época, para mim o importante era 
a cidade. Sempre se fala de Heráclito, do homem. Essa recepção fora 
muito reafirmada pelo trabalho de Diógenes Laércio. Sem coincidência 
alguma, o próprio Nietzsche ocupou-se do tema em sua inconclusa tese 
de 1870 Beitràge zur Quellenkunde und Kritik des Laertius Diógenes 
O Contribuição para o Estudo e Crítica das fontes de Diógenes Laércio ) e 
mesmo em Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen percebemos 
um pouco esta narrativa em tomo de grandes figuras. 

Nestes três ensaios, eu me exercitava em considerar mais atenta¬ 
mente o que a materialidade das referências dos conteúdos registrados 
nos fragmentos indicam: em oposição a uma leitura abstratizante, era 
possível perceber coisas, atos, situações, figuras, sons, cenas, uma cidade 
pulsando. 

Mas tal reconstrução imaginativa era silenciosa, marcada pela leitura e 
análise do texto e estudo de obras de apoio (dicionários, gramáticas, livros 
e artigos complementares). Então, por que em meio a tanto som, temos 
tanto silêncio? Nesse sentido, esses pequenos textos se complementam: 
as cenas da vida da cidade não são apenas fotografadas pelo escritor. 

Chegando ao último ensaio, retroajo ao tempo quando essa aventura 
começou: em 1998, como jovem professor na Universidade de Brasília, 
a mesma em que formei nos círculos eudorianos, flagro-me ainda cativo 
do meu herói, Heráclito, mas não apenas ele, e sim Eudoro, e também 
Ronaldes de Melo e Souza, meu mestre, que estudou com Eudoro. Quem 
diria que entre 1998 e 2018 este trajeto de 20 anos se desdobraria em 
tantas e inconclusas investigações? Aquilo que se apresenta não formu- 
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lado, condensado, cru em 1998, revigora-se em 2015 e 2016, data dos 
últimos textos que escrevi sobre Heráclito, em uma nova expressão, com 
maior acuidade textual e analítica. Parece o trajeto de uma catábase, uma 
vertiginosa atração pelo jogo dos fragmentos. 

Espero que as diversas aproximações à textualidade de Heráclito que 
ora se publicam possam lançar novos leitores a participar desse jogo ao 
qual nos jogamos com todas as nossas capacidades e passamos a exis¬ 
tir 5 . Não tive a intenção de esgotar temas ou oferecer análises de todos 
os fragmentos ou temas presentes no ‘livrinho’ de Heráclito. Por mais 
paradoxal que possa parecer, lidar com fragmentos é ocupação de uma 
vida inteira: vai se fazendo pouco a pouco, dia após dia. 

Agradeço o apoio do Programa de Pós-Graduação em Metafísica do 
Programa de Pós-Graduação em Arte, e do Programa de Pós-Graduação 
em Artes Cênicas, todos da Universidade de Brasília, além dos órgãos 
financiadores como CNQq e Capes. Além disso, cumpre ressaltar diálogos 
com mestres e amigos como Fernando Bastos, Ordep Serra, o já citado 
Ronaldes de Melo e Souza, Emanuel Araújo, Marcelo Américo, Hugo 
Rodas, Gabriele Comelli, Luís Lóia e Samuel Dimas. 


Brasília, Laboratório de Dramaturgia da UnB, 
25 de fevereiro de 2018. 


5 Em 2017 organizei um seminário de pesquisa e realização artística a partir do qual 
cada estudante/pesquisador/artista, a partir de minha orientação, desenvolvia um proje¬ 
to artístico a partir dos fragmentos de Heráclito. Os resultados do projeto "Heráclito em 
Performance” podem ser acompanhados na Revista Dramaturgias n.6 (2017). 

Link: http://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias . 
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1 - TEXTO, ESCRITURA E MÚSICA: 
OS FRAGMENTOS DE HERÁCLITO 


“As coisas que podem ser vistas, escutadas 
e apreendidas por experiência são as que prefiro” 

Heráclito 6 


Abrindo seu clássico estudo sobre Heráclito, Charles Kahn afirma que 
“Heraclitus was a great prose artist, one of the most powerful stylists not 
only of Greek antiquity but of the world literature” (KAHN, 1979:IX). 
Tal surpreendente julgamento se apresenta como uma provocação para 
estudos que não apenas se reduzam a análises linguísticas e formais dos 
fragmentos restantes da obra de Heráclito e sim procurem, a partir desses 
textos restantes, dimensionar em que sentido a relevância e intensidade 
tal expertise expressiva possa ser melhor compreendida. 

A alternativa aqui esboçada neste livro é a de se debruçar sobre a 
materialidade verbal dos fragmentos, em seus jogos de escolha e distri¬ 
buição de palavras e sons, para, a partir daí, esclarecer alguns aspectos 
da criatividade textual de Heráclito. 

Desse modo, este artigo se define como uma aproximação inicial ao 
problema colocado pela obra do pensador de Éfeso. E a pista, o impulso 
inicial está no som. 

Forma dos fragmentos 

Um caminho seria o interrogar os próprios fragmentos, a sua intricada 
composição. Tal ‘poética dos fragmentos’ nos direciona para observar 
as escolhas e combinações dos elementos. 

A análise do fragmento 36, por exemplo, nos coloca diante uma 
elaborado jogo de relações entre os elementos agrupados em sucessão. 


6 Sigo numeração estabelecida por Diels/Kranz.Todas as traduções do grego são de 
minha responsabilidade, a partir da edição MARCOVICH 1967. 
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Eis o original com o tradução: 

“ 'i/uyjjaiv Oávatoç üòcop ysvéaBai, üSaxi 5è Oávatoç yfjv ysvécBai, 
sk yfjç 8è õScop yívexav, èE, õSaxoç 8è \|A)%r| , Para as almas é morte se 
tomar água, para a água é morte se tomar terra; mas da terra nasce a 
água, e da água a alma.” 

O fragmento dispõe uma série de elementos em dois conjuntos prin¬ 
cipais de relações: 

A - para as almas é morte se tomarem água, para a água é morte se 
tomar terra; 

B- mas da terra nasce a água, e da água a alma. 

Detalhando um pouco mais, vemos que cada conjunto ou sequência 
de elementos também se divide em duas partes: 

Al - para as almas é morte se tomarem água, A2 - para a água é morte 
se tomar terra; 

B1 - mas da terra nasce a água, B2- e da água a alma. 

Assim, em primeiro momento, pode-se afirmar que o fragmento é 
construído a partir de padrões que organizam a escolha das palavras em 
sentenças proporcionais: A= 1+1, B= 1+1. A coesão do fragmento está na 
relação paritária entre os elementos conjuntados nessas sentenças propor¬ 
cionais. Porém, há uma interrupção da concordância, do prosseguimento 
do processo de unificação: na juntura, na conexão entre A e B temos a 
partícula ‘mas’, <8è’. Assim, A que era igual a B, agora se transforma 
em A= não B. Mas em que consiste essa diferença, essa oposição, essa 
negação? O ritmo da sucessão entre Ale A2 é a da reiteração de um 
padrão entre elementos diferentes (água, terra). Se fôssemos detalhar 
mais ainda o fragmento, poderíamos assim o representar: 


Almas 

Água 

Água 

Terra 
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A divisão e distribuição em blocos não é suficiente, pois as sequências 
A e B estão conectadas,como uma grande linha: 


1 - Almas 

2-Água 

3-Água 

4-Terra 

5-Terra 

6-Água 

7-Água 

8-Alma 

\j/BXfÍ aiv 

üôrop 

fóôcm 

ynv 


üScop 

üôaxoç 

'ran 


Como se pode bem ver, há jogo de respostas, de vínculos entre os 
elementos: o primeiro se liga ao último, o segundo ao penúltimo, e assim 
sucessivamente. A resultante dessa estranha linha é o que na antiguidade 
se chamava de ‘ring composition’ ou estrutura em anel 7 . Utilizando todos 
os elementos do texto no original grego esta estrutura circular ou em anel 
fica bem mais pronunciada, como mostra o gráfico abaixo 8 : 



Como se pode observar há alta taxa de proporção proporção entre os 
elementos/vocábulos do texto. As 18 ocorrências vocabulares do frag¬ 
mento projetam relações diversas, ligando as duas grandes sequências 


7 Ring composition pode ser intepretada também como quiasmo (chiasmus), que toma 
seu nome da letra X(x) em grego. A forma da letra indica um cruzamento, um arranjo 
transversal. Transversal é em geometria o nome da reta que cruza um par ou feixe de 
retas paralelas. 

8 Reelaboração da figura em MOURAVIEV, 2006:64. 
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(Ae B) em multiplicação de simetrias. Temos a correspodências entre as 
palavras e entre os fonemas. E a identidade entre partes extremas projeta a 
correlação ou espelhamento entre as duas ‘metades’do fragmento (Ae B). 
Nesse sentido, saímos da linha e vamos para o círculo: 



Ou seja, mesmo escrevendo em uma forma de expressão marcada pela 
contiguidade, pela inclusão de elementos assemelhados, o paralelismo 
na posição dos elementos no projeta uma outra imagem: a das coisas que 
retomam. O conectivo entre as duas grandes sequências Ae B marca esse 
movimento parelelo de onde se inicia o regresso. É como se Ae B fossem 
espelhados. Vai-se de Al paraA4 para então se retomar a Al, que é A8. 

O padrão do círculo, porém, não é o suficiente, pois os elementos não 
estão estanques e sim em movimento, pois central para o fragmento é 
justamente a transformação de algo em outra coisa, ysvéaBai, éic yfjç ... 
yívsxax . Essa fluidez dos elementos em transformação nos projeta uma 
outra imagem presente nos padrões registrados no fragmento. 

De forma que o movimento de A, morrer/se transformar em, vincula- 
-se ao de B, nascer de. A paradoxal identidade entre morrer e nascer se 
faz a partir do horizonte da mudança, da transformação, processo este 
que, segundo a composição do fragmento é incessante, é um fluxo. 

E que desenho é este então que depreende tanto do movimento das 
palavras em sua seleção e combinação quanto das referências que elas 
exploram nas tensões das aproximações e contrastes? 
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Em outros fragmentos, há explicita relação com um desenho ou mo¬ 
vimento dentro de um espaço que pode ser visualizado. 

Por exemplo, o fragmento 60 nos indica um espaço atravessado por 
um eixo vertical na qual posições extremas são igualadas: 

“óòòç av© KÓrc© pia xai ©ori), 

O caminho {para} cima e para baixo são um e o mesmo.” 

O texto dispõe de outra maneira os processos encontrados no frag¬ 
mento 36. Temos um referente central que é desdobrado em uma séria de 
inclusões e desdobramentos: A (caminho) =A1 (cima) XA2 (baixo). Por 
sua vez Al e A2 são igualados a dois qualificativos assemelhados AA1, 
AA2. Temos então uma estrutura tripartite concectada por dois sinais 
de identidade. Em um primeiro momento, temos a linha, óôòç . Mas esta 
linha é projetada em uma espaço no qual vamos compreender de outra 
forma sua trajetória: no lugar da horizontalidade, temos a verticalidade, 
âv© kcxt© . Posições em um eixo são identificadas quando há movimento. 
Para aquilo que está em cima ficar igual aquil que está em baixo dentro 
de um eixo vertical é preciso que haja rotação. Assim aquilo que está em 
cima, desce, e o que está em baixo, sobe. De maneira que a cena detida 
no impulso de se ultrassar no fragmento de fato é o registro, a partir da 
linearidade da sintaxe, de uma dinâmica espaço-temporal. Novamente 
vamos da linha para um círculo ou para um movimento espiralado. 

Mais explícito em nomear a representação das trajetórias é o frag¬ 
mento 103: 

“çuvòv yàp ápxn xai népaç èni kúkàou nspupspeíaç, 

comum princípio e fim na circunferência do círculo.” 

Neste passo Heráclito tem em foco não um processo cósmico ou 
uma cena do cotidiano em Efeso: o fragmento se detém em uma forma 
geométrica, a qual pode ser aplicada a diversas coisas e eventos. Na 
análitica dessa forma, Heráclito enfatiza a identidade entre aquilo que 
é ao mesmo uma e oposta relação quanto a outra. Assim, o começo é 
um ponto, outro e oposto ao seu limite extremo final, népaç, ao mesmo 
tempo que, pelo movimento do círculo, éni kúkàou Ttepupepsíaç, toma- 
-se aquilo do qual se distingue e antagoniza. Os pontos estão indexados 
ao fluxo de sua configuração. Como no eixo vertical do fragmento 60, 
a identidade entre posições opostas se dá por uma dinâmica espaço- 
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-temporal específica, capaz se ser traduzida em imagens geométricas e 
arranjos vocabulares. 

Este arranjo é interpretado na forma mesma do fragmento, que pode 
se dividir em três partes: 


Çuvòv 

àpxíi Kai 7iépaç 

87ti KÚKÀ.OD Tispupepsíaç 

comum 

princípio e fim 

na circunferência do círculo 


As partes extremas circundam o meio, que é composto pelos termos 
opostos. A distribuição tripartide (A-B-C) articula a identidade entre o 
qualificativo e a forma geométrica, tendo os termos opostos como ex¬ 
plicitações dessa identidade: princípio e fim são comuns, reúnem-se na 
dinâmica do círculo e não em sua constância de sua representação geo¬ 
métrica. A aproximação entre os opostos, àpxq xai népaç,quando um se 
toma outro, é o índice do movimento da figura, éni xúxAon nepupspsíaç. 

Um contraponto a esta mobilidade do círculo, que não tem fim nem 
começo, pois começo e fim são intercambiáveis, é o conjundo de defi¬ 
nições de aristóteles na Poética (1450b 26-31): 

“uma totalidade é o que possui princípio, meio e fim. O princípio 
é o que, necessariamente em si não é precedido de outro, mas ao qual 
algo depois algo diverso acontece e passa existir; o fim, ao contrário, é o 
que necessariamente e na maioria dos casos é precedido de outro, e que 
depois nenhuma outra coisa sucede. Meio é o que vem depois de algo 
e antes de outro, õAov ôé écmv xò fiyov ápxqv xai péaov xai xeAenxijv. 
ápxji 5é écmv ô aòxò pèv pnj éç àváyxqç psx’ dAAo éaxív, psx’ éxsívo ô’ 
sxspov nécpnxev sivou fj yívsaBar xeAenxf| 5è xonvavxíov ô anxò pèv psx’ 
aAAo nécpnxev sivai fj èq àváyxqç fj coç éni xò noAn, psxà Sè xoõxo aAAo 
oúSév péaov õè ô xai anxò psx’ aA.A .0 xai psx’ éxsívo sxspov.” 

Assim, segundo Aristóteles, a imagem de uma linha provê pontos 
com posições definidas e diversas. Os pontos iniciais e finais dessa linha 
estão em relação oposta, xonvavxíov. Estas oposições assinalam posições 
fixas no espaço e são relativas: para que o início seja início, ele precisa 
não ser o que o fim é. Dessa maneira essas oposições são excludentes. 

Por seu turno a referência ao círculo e à cincunferência em Heráclito, 
mas que um traçado com resultante em figura geométrica aponta para um 
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processo de transformação de posições para um movimento sem começo e 
sem fim, infinito (SWEENEY 1972:65-73; WERSINGER 2011:99-142). 

Complementar a esta dinâmica espaço-temporal, temos o problemá¬ 
tico fragmento 59. Nele se qualificam movimentos em tensão e comple- 
mentariedade de uma maneira da tomar mais claro o tipo de trajetória 
que podemos reconhecer em flagrantes de transformações de referentes 
in situ. Há diversas possibilidades de sua leitura. 

A primeira está relacionada com a tradição manuscrita: 

“ypacpécov óòõç enOeva Kai aKo/.uj pia éaxí Kai ij anxrj, 

O caminho das letras reto e curvo são um e o mesmo.” 

Outras, com emendas modernas: 

“yvácpcov óSòç sòOeía Kai oKo/aq pia éaxí Kai f) afixij, 

O caminho dos pisões reto e curvo são um e o mesmo.” 

“yvacpsíco óòõç sfiOsTa Kai aKoÀaf) pia éaxí Kai rj afixij, 

No pisão, o caminho reto e curvo são um e o mesmo.” 

As duas emendas modernas convergem para o tratamento mecânico 
de produtos têxteis, seja pela passagens dos fios e fibras na carda, seja 
pela máquina que aperta e bate o pano. M. Conche procura traduzir vi¬ 
sualmente tal referente desse modo (CONCHE, 1986: 406): 
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O fio ou fibra que passa no conjunto de roldanas/pisões é reto e curvo 
ao mesmo tempo. 

Em todo caso, mesmo que não se determine a ação e as figuras que são 
qualificadas, o fragmento, ecoando simetrias e espelhamentos já observa¬ 
dos, ratifica a complementariedade de movimentos opostos. A diferença 
está na novidade do movimento agora indicado: aKo^uj (okoàióí á, óv) 
curvo, dobrado, enrolado, entrelaçado, torto, indireto. A qualificação é 
aplicável a caminhos, cursos de rios, e mesmo, em plano ético, ao que 
é injusto, perverso. Como substativo, gko/uóv, xó, nomeia o ‘intestino’. 
O interessante é que o vocábulo em forma neutra, ctkóàxov, tó, significa 
a canção de repertório reperformada nos banquetes, em um contexto de 
competição e com ordem enviesada: a bebida e a disputa das habilidades 
contribuindo para a <complexa trajetória) da cantoria (WECOWSKI 
2014:95, COLLINS 2004). 

O contexto da citação do fragmento também é esclarecedor. O frag¬ 
mento 59 foi-nos transmitido pela obra Refutação de todas as Heresias, 
atribuída ao teólogo Hipólito de Roma (170-236). O fragmento está 
inserido em um torso textual que aglomera afirmações de Heráclito, 
com o objetivo de apresentar ideias gnósticas e das sociedades secretas 
da época que se oporiam à ortodoxia católica. O caso do fragmento 
59 é relevante pois, no contexto de sua ocorrência, Hipólito de Roma 
tenta explicar o que qual seria o referente desse complementariedade 
de opostos:”o movimento espiral de um instrumento chamado ‘pisão’ 
na máquina é reto e curvo pois revolve pra cima e em círculos ao 
mesmo tempo, f) xoõ ôpyávon xoõ Ka/.oupévou Koy/áou év xã> yvacpsícp 
Ttsptaxpotpf) oi (Ma kcxí oKo/uij • ávco yàp ópoõ kcxí kúkàxo Tteptépxexou 
(Refutação IX,9,4.)” 9 . 

A simultaneidade de movimentos diversos e conjungados projeta uma 
imagem multiplanar no qual a representação bidimensional não consegue 
captar. Um referente (coisa, ação, pessoa, fenômeno) que assim se percebe 
nos solicita também o recurso a modos de interpretação e configuração 
igualmente multiplanares. 


9 Para um pisão ainda em funcionamento, v. 
http://www.saberfazer.Org/research/2011/9/8/o-piso-de-tabuadela . 
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Para tentar traduzir essa complexidade, além do recurso a imagens 
visuais, Heráclito vale-se de referências a sons organizados, à música. 

Os chamados ‘Fragmentos Musicais’ 

Um outro grupo dentro dos fragmentos de Heráclito é o dos que se 
referem explicitamente ao campo lexical da música (instrumentos mu¬ 
sicais, terminologia musical). 

Para tanto, temos o seguinte corpus: 

1 - “O contrário é convergente, e dos divergente a mais bela har¬ 
monia” (Fr. 8). 

2 - “Conjunções: completas e incompletas, convergentes e divergen¬ 
tes, consoantes e dissonantes, e de todas as coisas um, e de um todas as 
coisas” (Fr. 10). 

3 - “Não compreendem como o divergente concorda consigo mesmo, 
harmonia de movimentos contrários, como os do arco e da lira” (Fr. 51). 

4 - “a harmonia invisível é mais forte que a visível” (Fr. 54). 

Nestes fragmentos há uma aproximação entre práticas musicias co¬ 
nhecidas no tempo de Heráclito a eventos não musicais. Mais que uma 
analogia, Heráclito parte dessas práticas e de seus resultados sonoros, 
qualificando-os como modelares e horizonte para outros padrões ou 
ações, como se observa em parte de sua recepção crítica contemporânea 
(KAHN, 1979:195-200;SASSI 2015; SNYDER 1984). 

O fragmento mais explícito nessa direção é o 51: 

“oú çuviãmv õkcoç Suxcpepópsvov éconxrò ópo^oyéer 7ta/uvxpo7toç 

áppovíq ÕKCocTTtsp xó^on kou A.úpqç , Não compreendem como o di¬ 
vergente concorda consigo mesmo, harmonia de movimentos contrários, 
como os do arco e da lira.” 

A complementariedade entre o arco e lira tem sido interpretada em 
muitos sentidos. Platão mesmo, em O Banquete, afirma ( Symp . 187a5-6 ): 

“Heráclito quis talvez dizer, já que as palavras não estão bem coloca¬ 
das, quando ele afirma que o que diverge de si mesmo consigo concorda 
como a harmonia do arco e da lira’. É totalmente sem sentido falar que 
a harmonia é divergente ou que deriva da divergência. No entanto, ele 
pode ter isso em mente: a harmonia foi criada pela arte musical a partir de 
frequências agudas e graves que antes eram divergentes e depois passaram 
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a concordar, 'I IpáK/xiioç poóÀ.sxai Àiyeiv, stisí xoíç ye pf|paaw ou kc/acõc 
À.éyet. xò sv yáp cpr|cn “ôtacpspópevov afixò aóxã> m)p(pspso0ai,a>a7tep 
áppovíav xóçon xs Kai /ajpaç.” êaxi 8è 7toÀ.À.f| àXoyía áppovíav tpávat 
ôiacpépecBat q 8K Stacpspopévcov ext sivai. àXka íocoç xó5e èpoúÀsxo 
Àiyeiv, õxv 8K Stacpspopévcov Ttpóxspov xoõ òçéoç Kai papéoç, snsvxa 
naxspov ópoAoyi]oávxa)v ysyovev útcò xfjç ponoiKfjç xé^vriç.” 

Platão explicita que a aproximação entre o arco e a lira se faz em 
função da arte musical, xfjç poDmKfjç xff/vqç, a qual diz respeito a conhe¬ 
cimento de escalas e afinação e performance de instrumentos. Ou seja, há 
no modo como o arco é manipulado e a lira é tangida algo que se efetiva 
em movimentos opostos complementares. Arco e lira são aproximados 
em função de sons e movimentos, dos modo como sons e movimentos 
são produzidos. A <harmonia> aqui situa-se dentro dessa copresença de 
referências contrapostas especificamente relacionadas à arte musical. 

Sobre o modo como tal harmonia é materializada, uma possibilidade 
está na tensão mesma da(s) corda(s), no encontro entre duas forças na 
performance do instrumento: em ambos a corda esticada é pressionada, 
puxada para trás, com decorrente produção de oscilações. Em seu estado 
ativo, o arco e a lira só funcionam se houver a aplicação dessa força contra 
a resistência da corda. Essa força deforma a corda e o instrumento: o arco 
enverga, a(s) corda(s) tocada(s) pelo plecto(ou pelo dedo) modifica-se. 
Soando a nota na lira, e voando a flecha, a(s) corda(s) vibra(m). A pro¬ 
dução do som, pois, vincula-se à materialidade do objeto (MONBRUN 
2007:91-180). 

No ‘Hino Homérico a Hermes’ temos uma detalhada descrição da 
construção da lira 10 : 


10 Para o texto, sigo VERGADOS 2013 na tradução dos versos 25 e 47-54. Para a (re) 
construção da lira, v. MAAS, 1974; ROBERTS, 198RBÉLIS, 1985; MAAS&SNYDER, 
1989; DUMOULIN, 1992; DUMOULIN, 1992a; CREESE, 1997. O foco aqui no Hino 
Homérico a Hermes é lira quelônia (quelys), formada do casco da tartaruga. 
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“Hermes, como se sabe, foi o 
primeiro a fazer uma tartaruga 
canora(...) 

Eoufíc xot ;rDG)Ticn;a yéXvv xeKxnvaxàoiõóvf...') 

Cortou bambus sob medida, 
fixando-os, 

7EfjÇe 8’ áp’ év péxpoioi xapàv ôóvaicaç KaÀápoio 

prendendo suas pontas no dorso 
do casco da tartaruga. 

7tEipf|vaç 5ià vrâta 5ià pivoío xeZ.cóvt|ç. 

Então esticou a pele de boi com 
mastria em volta, 

àpcpi 8è ôéppa xávuoas Poòç 7ipa7ríÔ£oaiv éfjai 

e inseriu os braços, ambos trava¬ 
dos por uma barra acima, 

Kai Jtr|X El Ç £vé9t]k , È;ti 5è Çuyòv fjpapEV àpcpoív, 

e sete cordas de tripas de ovelha 
esticou. 

87txà 8è 0r|A.ux£po)v òíodv éxavúooaxo xopôáç 11 . 

Então após ter feito isso, tomando 
o plectro, adorável brinquedo, 

aiixàp èjieí Sf] teCÇe, (pÉprav, ÈpaiEivòv ã0uppa. 

testa cada uma das cordas.” 

7tA.r|KTp(p È7t£ipf|TlÇE Katà pépoç 12 


Temos pois, a partir do carapaça da tartaruga, os seguintes itens: 
a- as varas de bambu, Sóvaicaç, enxertadas da carapaça, tendo a função 
de fixar e dar suporte à pele de boi (BARKER,1984, p. 43); 

b- a pele do boi, ôéppa xávnaae Poòç, membranda cobrindo a cara¬ 
paça da tartaruga; 

c- os braços, 7rf)x ei Ç > feitos de chifres ou de madeira; 
d- a barra horizontal, Çnyòv, que segura ambos os braços; 
e- as sete cordas esticadas, ènxà xopôáç; 
f- o plectro, 7tAf|KTpcp , palheta para tanger as cordas. 

Dados da iconografia ampliam as informações textuais 13 : 


11 Nos manuscritos há uma variação textual: no lugar da qualificação das tripas de 
ovelhas, 0T|XuTspcov, temos a qualificação das cordas.ouptpcóvouç, isto é, ‘concordan¬ 
tes’, ‘harmoniosas, ‘afinadas’. A favor dessa tradição/tradução, v. FRANKLIN 2002. 
BARKER, 1984:43 usa esta variação em sua tradução do trecho: "He stretched seven 
harmonious strings of sheep-gut”. 

I_ Literalmente: “testa cada uma das partes”. 

13 Para este temas, v. CREESE, 1997:87, a partir de MAAS&SNYDER. 1989:111-112. 
V. ainda PSAROUDAKES 2011. Para uma recente e bem documentada reconstrução 
da da lira v. PSAROUDAKES&TERZES 2013. V. ainda, o projeto Lyra 2.0, conduzido 
pelo compositor e pesquisador Michael Levy: Links: http://en.luthieros.com/lyre2pro- 
ject e http://www.ancientlyre.com/the_lyre_20_project/ 
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Como se pode observar, a construção e forma da lira coloca diversas 
situações que materializam referências presentes nos fragmentos. Sendo 
um instrumento composto por diversas partes, destaca-se iniciamente a 
questão das junturas/conexões que se articulam no caparaça do animal 
morto (PSAROUDAKES 2000, BÉLIS 1985). Apartir disso, há diversas 
tensões provinda dos encaixes, da relação entre as partes e sua relação 
com a base material da tartaruga. Os braços mesmos manifestam esse 
encontro de tensões entre diversos pontos de conexão, situando-se pa¬ 
ralelamente e contrapostos, em ‘U\ 

Mas são as cordas que efetivam o acúmulo de tensões e oposições que 
a lira audiovisualmente registra. Junto com seu conjunto de encaixes, 
temos as cordas mesmas de igual extensão mas com diversas frequências. 
Da esquerda para a direita, da proximidade ao corpo do intérprete para 
o afastamento desta posição, temos uma ordem de disposição do som 
mais grave ao mais agudo 14 : 


14 Link para a imagem: http://en.luthieros.com/product/the-lyre-of-apollo-iii-ancient- 
-greek-lyre-chelys-11 -strings-top-quality-handcrafted-musical-instrument. 
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Esta distribuição das cordas assim se configura, segundo recepção nas 
recentes pesquisas de Música Grega (DUCHESNE-GUILLEMIN 1967; 
LANDELS, 1999:54; MATHIESEN 1999:243-247;CHANTRAINE 1994; 
WEST 1981; WEST 1992:64,219-223): 


Número 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

Nome 

Hupatê 

Parhypatê 

Lichanos 

Mese 

Trité 

Paran êtê 

Nêtê 

Significado 

‘Primeira’ 

ou 

‘mais 

alta’ 

‘Junto da 
primeira’ 
ou ‘junto 
da mais 
alta’ 

‘Terceira’ 

‘a do 
meio’, 
‘mediana’ 

‘a do dedo 
indicador’ 

‘junto 
da mais 
baixa’ 

‘a 

mais 

baixa’ 


Assim, ao mesmo tempo, pelos nomes das cordas se cifram movi¬ 
mentos e frequências: as alterações em um eixo horizontal em relação 
ao músico-cantor e no parâmetro psicoacústico quanto às diferenças 
intervalares de frequências. Assim, determina-se a dimensão posicionai 
na produção e recepção dos sons e seu caráter relativo: o percurso das 
mãos nas corda se defronta com as mudanças entre as frequências sonoras. 
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Em um primeiro parece haver uma contradição aqui, pois a primeira 
corda de referência, a que está mais perto do corpo do musicista, “sig¬ 
nifica ‘a mais alta’, ou ‘primeira’, mas a corda com esse nome ressoa a 
nota mais grave (LANDELS, 1999:54)”. O contraste entre a ordem das 
cordas e a ordem dos sons manifesta um espaço de tensões em que o eixo 
de referência é a percepção de eventos dentro de contextos efetivados 
por vínculos. 

De fato, os termos para ‘agudo’e ‘grave’ em grego não estão condi¬ 
cionados a uma lógica vertical das alturas.Como vimos, por exemplo, na 
paráfrase platônica do fragmento 51, os termos utilizados para caracteri¬ 
zar tecnicamente a harmonia são xoú òçéoc xai papéoç. O primeiro termo 
não apenas denota o eixo das alturas. Antes, nos textos homéricos e na 
poesia lírica “primariamente objetiva indicar o impacto psicológico ou 
emocional que um som produz em seu ouvinte (BARKER, 2002:25)”. Daí 
ò^úç possuir uma gama imensa de possibilidades como a ponta (aguda) e 
afiada de uma lança, o pico de uma montanha, um movimento rápido e, 
disso, o efeito de algo penetrante, estridente (CEIANTRAINE 1984). Já 
o segundo termo, papúç, associa-se peso, a severidade, dureza. Inicial¬ 
mente os termos são polissêmicos, sem uma marcada oposição sonora. 

Um documento que atesta a passagem do primário senso tátil destes 
termos para questões acústicas está no fragmento 1 de Arquitas de Tarento 15 : 

“Bem, em primeiro lugar elas {Astronomia e Música} perceberam 
que não pode haver som sem que haja o golpe de coisas umas nas outras. 
Elas afirmam que um golpe acontece quando coisas em movimento se 
encontram e se chocam entre si. (...) Então quando as coisas atingem nossa 
percepção, as que chegam de modo rápido e forte dos golpes parecem 
ter uma frequência aguda, enquanto que as lentas e fracas apresentam 
uma frequência grave, jrpãxov pèv oúv saKs\|/avxo / õxi oú òuvaxóv éaxiv 
qpsv \|/ócpov pf) ysvr|0síaaç JTÀqyãç xivcov Ttox' áÀ.À.aÀ.a. nXayà.v 5' ètpav 
yívsaBaqõxxa xà cpspópsva aTtavxiáçavxa òXXóXovz aopTtéxrp- (...) xá 
pèv oúv TtoxiTcÍTtxovxa Tioxi xàv aioOamv á pèv ànò xãv nXayd.v xayv 
Tiapayívsxou xai ioxupcõç, ò^éa cpaívexaq xá Sè ppaôécoç xai àaBsvcõç, 
papéa Soxoúvxi f|psv.” 


15 Sigo o texto em HUFFMAN 2005. 
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Aqui a oposição entre o agudo e o grave se dá em função de um obser¬ 
vador/ouvinte a partir da intensidade e velocidade de um ato percursivo. 
Ao som que chega para um ouvinte produzido com força e rapidez será 
atribuído um valor extremo de frequência. O seu contrário será o som 
que, mais distante do ouvinte, chega com menor intensidade e duração. 
O som é espacializado, dicotomizado, mas mesmo assim ainda não temos 
uma hierarquia vertical em sua representação. O movimento ainda é mais 
importante que sua orientação (ROCCONI 2002). 

Areleitura que o pequeno tratado Sectio Canonis, atribuído a Eucli- 
des, faz desse fragmento deArquitas clarifica tal percusividade do som, 
associando-a às oscilações que ocorrem quando uma corda esticada vibra: 

“Se houvesse quietude e ausência de movimento, poderia haver si¬ 
lêncio, se houvesse silêncio e nada se movesse, nada poderia se ouvir. 
Pois se algo vai ser escutado, é preciso que primeiramente haja golpe 
e movimento. Então, já que todos os sons ocorrem quando um golpe 
percurssivo acontece, e que é impossível que um golpe percussivo sem 
primeiramente movimento tenha acontecido - sobre movimentos, uns 
são mais compactados, outros mais espaçados, sendo que os mais com¬ 
pactados produzem notas agudas, e os mais espaçados produzem notas 
graves - temos que umas notas devem ser agudas, pois são compostas 
de movimentos mais compactados e numerosos, enquanto que outras 
devem ser graves, pois são compostas de movimentos mais espaçados 
e menos numerosos 16 . 

A ‘compactação’ aqui referida diz respeito à repetição de movimentos 
que ocorrem quando uma corda esticada é percutida. O foco é na relação 
estreita entre movimento e som. Quando há movimentos mais frequentes, 
intermitentes, temos uma estrutura mais densa, compactada. 

Uma foto em alta velocidade de uma corda vibrando, realizada por 
Andrew Davidhazy, materializa tal imagem apontada no Sectio Canonis 17 '. 


16 Reproduzo o texto editado em JAN, 1895, p.148-149. 

17 Imagem em http://www.davidhazy.org/andpph/exhibit-vibrations.html . 
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A. Barker em seu comentário sobre a formação de um pensamento 
sobre os sons na Antiguidade a partir do Sectio Canonis defende que a 
obra “começa pela observação que uma corda percurtida, ao gerar um 
som aparentemente contínuo, oscila de um lado para outro. A corda é 
percebida não como produzindo um impacto sobre o ar e sim uma se¬ 
quência de golpes particulares, que se seguem um ao outro tão rápido 
que nossa audição integra os movimentos resultantes em um som único, 
contínuo e sem interrupções (BARKER 1984:9)”. 

Como bem afirma D. Creese, não há o Section Canonis sem sem mo- 
nocórdio, não há as proposições de se medir as notas sem o instrumento 
de corda que as mede (CREESE 2010), o que posiciona a centralidade 
dos cordofones nas pesquisas acústicas, principalmente a partir do século 
IV a.C. 

Voltando ao fragmento, podemos perceber que a aproximação entre 
o arco e a lira se faz dentro de um contexto no qual a produção sons e 
movimentos é determinante. A geometria comum do tensão no design 
curvado dos dois objetos projeta uma outra referência que a visual. 

Essa arco que também é uma coisa mais que seu objeto se encontra 
em outro fragmento de Heráclito (Fr. 48): 

“O nome do arco, vida; sua obra, morte, 
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t© oijv xóçop õvopa píoç, spyov 5è Oávaxoç. ” 

O fragmento parte de um jogo de palavras: a mesma base vocabular 
com mudança de acento produz referentes diversos: 


Plóç 

Arco 

píoç 

Vida 


A mudança no som, o movimento na acentuação resulta em oposições 
diversas. O arco, pois, é refigurado auralmente, sendo ao mesmo tempo 
uma e outra coisa. 

No caso do fragmento 51, há uma ambivalência: o arco e a lira se apro¬ 
ximam ao apresentar algo entre eles em oposição e complementariedade; 
ou ambos se aproximam por manifestar em si mesmos este jogo de coin- 
cidentia oppositorum. De qualquer forma, há forte presença de termos 
relacionados à produção e recepção de sons: divertgente, Suxcpspópsvov, 
movimentos contrários, 7iaÀ,ívxpojioç, harmonia, áppovíq, lira, Àúpqç . 

Em meio a este horizonte acústico enfatizado, o que viabiliza a cor¬ 
relação entre tais fenômenos acústicos e aproximação entre arco e a lira 
é justamente a presença comum da(s) corda(s) esticada(s). 

Desse modo, a harmonia de movimentos contrários, Tta/ávtpojtoç 
áppovíq , retoma as representações multiplanares das referências visuais 
de outros fragmentos, promovendo agora sua orientação ondulatória, 
vibracional. 

Nesse sentido, esta harmonia ou tensão dos contrários não se abarca 
em sua percepção visual: segundo o fragmento 54, é uma harmonia invi¬ 
sível, úppovíq oupavijç . Assim, temos pelo menos dois tipos de harmonias 
ou conjunções de opostos, distinguidas por sua percepção visual: a que 
se vê e a que não se vê. E o que não se vê, escuta-se. 

Este jogo entre o que se mostra e o que se oculta se apresenta em outro 
fragmento que apresenta uma figura performativa audiovisual (Fr. 93): 

“ó õ.vo.q oú xò pavxsíóv écm xò év AfAcpoTç ouxe À.sysi oure Kpimxei 
òjjjx oqpaívsi, 

O se nh or cujo oráculo está em Delfos nem afirma nem esconde mas 
envia sinais.” 
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O fragmento 93 é revelador: nos situa no universo das consultas a 
Apoio, poderosa divina que porta o arco e a lira. A ambivalência das 
ações performadas, oure Àiysi oüxs KpÓTixei, acabam por se completar 
em uma fusão, uma harmonização, àXkà aqpaívev. Ou seja, as oposição 
entre manifestar e seu movimento contrapolar apontam para um algo 
outro que é a próprio processo de sua percepção e produção. Nem uma 
coisa, nem outra mas algo - os sinais. O movimento dos contrários, este 
fluxo de oposições, constrói algo que é compreensível, perceptível - o 
sinais de sua atividade. Assim, há uma aproximação entre a harmonia 
de movimentos contrários, 7taÀ.ívxpo7toç áppovíq , e os padrões sutis de 
processos ambivalentes, àXkà cjqpaívei. 

Se tais padrões não estão interamente naquilo que imediatamente 
se mostra, obxe Àiysi, nem naquilo a que a isto se opõe, obxe Kpójtxei, 
estão justamente na junção, harmonia, entre tais oposições. E como esta 
harmonia se perbece? Não basta apenas identicar os diferidos, pois a 
diferença por oposição extrema vincula-se à tensão de sua produção, ao 
impulso que correlaciona os elementos arranjandos e dispostos em uma 
dinâmica de movimentos contrários. 

Seja a estranha comunicação do oráculo, seja a tensão complementar 
no arco e na lira, o que temos é um tipo de padrão de movimentos que se 
define por ser oscilatória, ondular, um pulso energético que se propaga 
em meios materiais mas que tem seus parâmetros. 

O fragmento 10 não apenas assinala esse movimento como em si 
mesmo explora tal orientação ondulatória: 


<TUÀÀá\|/l£Ç 

òXa Kcri oux 
òXa, 

oupcpspópEvov 

ôiacpspópsvov, 

ouvãôov 

ôiãôov 

Kcri £K 

7UXVTC0V £V 

Kori éÇ évòç 

7láVT(X 

conjunções 

completas e 
incompletas, 

convergente 
e divergente, 

consoante 
e dissonante, 

e de todas as 
coisas um, 

e de um 
todas as 
coisas. 


O texto se expressa em um conjunto justaposto de grupos de palavras, 
que pode assim se organiza: um termo isolado, como uma conclusão 
antecipada abre o fragmento, projetando um arco que abrange todos os 
grupos binários que se seguem. Assim temos, de início, uma oposição 
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entre este começo plural aberto e os demais grupos de palavras: AX B 5 , 
ou seja, o padrão A versus o padrão B ocorre cinco vezes em sucessão. 

Essa fórmula pode ser melhor redimensionada: é possível perceber di¬ 
versos arranjos dos pares no padrão B, como, respectivamente, elementos 
articulados em oposição por conectivo, por prefixação e por inversão de 
elementos. Assim temos: AXB (B 1 , B 2 ,B 3 ). De qualquer forma, todos os 
padrões B explicitam aquilo que se enuncia em A: reunião, articulação 
de elementos. 

O padrão B, disposto em cinco conjuntos de oposições e pareamentos, 
explora variações no modo como oposições são produzidas, variando 
também o encadeamento entre os pares de elementos. O padrão B 1 é cons¬ 
truído a partir de uma base lexical que é constraposta a seu movimento 
espelhado: AX não A, õÀ.a kcxí of>x õÀ.a. Aqui temos um espelhamento: 
o mesmo referente é justaposto a si mesmo, mas à sua negação. 

Já o padrão B 2 por duas vezes justapõe palavras em oposição sem 
conectivos e negações: o jogo entre semelhança e diferença é feito pelos 
mesmos prefixos em oposição nos dois pares: 


OUfltpspÓpSVOV 

GUVãÔOV 

Sia<p£pó|i£vov, 

ôiãôov 


A duplicação do padrão B 2 estabelece tanto uma mudança no padrão 
B 1 , quanto a instalação e reforço desse novo padrão por sua repetição. 
Ou seja, B 2 estabelece um padrão de continuidade a partir da repetição, 
nesse encadeamento e articulação de elementos, ou/Aáv|/ieç, por meio 
qual a descontinuidade dos pares parecia dominar. 

O subsequente novo padrão, B 3 , estabelece um diálogo bem inte¬ 
ressante com os padrões anteriores: retoma B 2 , ao articula também em 
duplicação, enfatizando o novo padrão e a continuidade e retoma ainda 
o padrão sintagmático de Bl, com conectivos, variando-o, com exclu¬ 
são da negativa. O diferencial é que em B3 a relação entre os pares de 
segmentos em oposição é dada não é acumulação dos elementos e sim 
em sua inversão: 
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Kai 

8K 

7távxcov 

8V 

E 

de 

todos 

um 

Kai 

ÍÇ 

évòç 

7cávxa 

e 

de 

um 

todos 


Assim, o padrão B3 fecha o fragmento com uma estrutura quiástica, 
cruzada: 



A alta densidade dessas formas de escolha e distribuição de elementos 
linguísticos no fragmento aponta para algo fora da língua: o material 
verbal no ato de escrita foi modelado em função da organização a ele 
aplicado. Não é a própria língua a gerar sucessão de padrões justapostos 
com suas variações. 

Uma pista reside no contexto da citação: o fragmento 10 é apresentado 
no texto pseudo aristotélico De mundo 18 . Segue todo o trecho traduzido: 

“No entanto, algumas pessoas se maravilham em saber como o cos¬ 
mo, composto por princípios opositivos - seco e molhado, frio e quente 
- nunca fora destruído ou desaparecera tempos atrás. Isso se assemelha 
ao caso deterem de se maravilhar em saber como um cidade continua 
a existir composta por classes opostas - ricos e pobres, jovens e velhos 
fracos e fortes, bons e maus. Eles não percebem que a coisa mais mara¬ 
vilhosa do viver em acordo na comunidade é justamente isso: que é da 
pluralidade vem a unidade, a igualdade do não similar, admitindo toda 
variação da natureza e sucesso humano. Talvez a natureza tenha uma 
inclinação por oposições e a partir dessas produza a concordância das 
vozes e não dos assemelhados, do mesmo modo que uniu macho e fêmea 
juntos, e não membros do mesmo sexo, criando a harmonia primeira 
por meio das oposições e não pelas similaridades. Parece que a arte 
imita a natureza quanto a isso: a pintura mistura cores brancas e pretas, 


18 De mundo 395a- 395b. V. FURLEY 1955. 
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amarelas e vermelhas criando imagens que producem concordância 
com as coisas imitadas; a música mistura sons graves e agudos, curtos 
e longos, produzindo uma harmonia só a partir de diversas vozes; e a 
gramática, pela mistura de vogais e consoantes, compõe a partir delas a 
completude de sua arte. Isso é omesmo que o assim chamado Heráclito, 
o obscuro quis dizer: ‘conjunções: completas e incompletas, convergente 
e divergente, consoante e dissonante, e de todas as coisas um, e de um 
todas as coisas.’De mesmo modo, pois, a composição de tudo - o céu, a 
terra, cosmo inteiro - é regulada por uma harmonia singular por meio 
de mistura de princípios opositivos, 

Kaíxoi yé nç éBaópaos tt©ç tcoxs, ek x©v évavxícov ápx©v anvsaxqKcbç 
ó KÓapoç, Àúy© Sè çqpcõv xs Kai óyp©v, \|/oxp©v te kou 0£pp©v, oí> 
jiá/.ai Si£(p0apxou Kai à7tóÀ.©À.£v, ©ç Káv eí jióàxv xrvèç OaopáÇorev, 
Õ7t©ç òiapÉVEi cruvEaxqKuia ek x©v évavxi©xáx©v s0v©v, 7i£vf|x©v À.Éyco 
Kai 7tA.onaí©v, vé©v yspóvx©v,ào0£v©vioxup©v,7i:ovr|pcõv xpqoxmv. 
Âyvooõcn õè õxr xoõx’ qv 7to/axiKfjç ópovoíaç xò 0aupacn©xaxov,À.£yco 
5è xò ek 7to^A.©v píav Kai ópoíav éÇ àvopoí©v á7tox£À,£rv ôváBsaiv 
ÚTtoòExopÉvqv jcãoav Kai cpúaiv Kai xú^qv. ”Io©ç 5è x©v évavxírav f) 
(púaiç y/áxExai Kai ek xoúx©v á7tox£À.£r xò crúpcprovov, oúk ek x©v ópoí©v, 
cóoTtEp àpÉÀEi xò appsv anvf|yay£ rcpòç xò 0fjÀ.o Kai of>x SKáxspov rcpòç 
xò ópótpDÀOV, Kai xqv Ttpcóxqv ópóvorav Srà x©v évavxí©v oqvfp|/£v, on 
8ià x©v ópoí©v. "Eoike Se Kai f) xéxvq xijv (pnaiv piponpévq xonxo ttoievv. 
Zcoypatpía pèv yàp à.eok<»v xe Kai peÀ,áv©v, ©xp©v xs Kai épu0p©v, 
XP©páx©v éyKEpaaapévq cpóoEiç xàçEÍKÓvaç xoíç Ttpoqyonpévoiç 
à7tsx£À.£GE aupcpróvonç, ponaiKij Sè òçeiç apa Kai papsíç, paKpoóç xe 
Kai ppaxerç, (pOóyyouç píçaaa év Siatpópoiç cpravaíç píav à7t£X£À.sosv 
áppovíav, ypappaxiKf) 8è ek cpcovr|évx©v Kai àcp©v©v ypappáxrav Kpãmv 
Troiqaapévq xqv õÀqv xéxvqv àn’ anx©v ouvEoxqoaxo. Tanxò8èxonxo 
ijv Kai xò Ttapà x© gkoxeiv© À.syópsvov 'I IpaKÀEÍxop- «£uÀA,á\|/v£ç õÀa Kai 
onx õÀ.a, cmpcpspópsvov Sra(pspópsvov,cmvãSov SiãSov ek rcávxcov sv Kai 
e^ évòç 7távxa.»Ohx©ç onv Kai xijv x©v õÀ.©v oúaxamv.oúpavoi) ÂÉycu 
Kai yfjç xon xe oúpjravxoç KÓapon, 8rà xfjç x©v évavxv©xáx©v Kpáo£©ç 
àpx©v pia SiEKÓopqGEV áppovía-” 

Como se pode observar, o fragmento 10 é circundado por uma dis¬ 
cussão sobre princípios opositivos, x©v évavxírav àpx©v, que seriam 
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responsáveis pela organização de diversos eventos no mais variados 
âmbitos: no cosmo, na polis, nas artes. Em todos estes âmbitos há uma 
combinação/mistura de elementos que se associam por se afastarem 
em pares opostos. Esta harmonia singular, pia áppovía, de fato é aqui 
elaborada na ampliação de conceitos formados a partir da prática e 
conceituação musicais. O mundo cósmico encontra na imagem de um 
acordo entre vozes, aúpcpcovov, o modo com os opostos são reunidos. O 
termo é desenvolvido durante a exemplificação de como os princípios 
opositivos operam na música: a música mistura sons graves e agudos, 
curtos e longos, produzindo uma harmonia a partir de diversas vozes, 
ôuxcpópovç cpcovavç. Assim, se no contexto do trecho, há a extensão de 
significados de termos relacionados à produção e recepção de sons organi¬ 
zados, é de se verificar se no fragmento isso também se revela. Com isso, 
grande parte da <obscuridade> do fragmento 10 pode ser desanuviada. 

Imediatamente, o que mais demonstra a intesecção entre a pretensa 
sonoridade como modelo para os princípios opositivos está na ocor¬ 
rência dos termos ‘consoantes e dissonates, ouvãôov ôvãôov . Como o 
acordo entre vozes, aúpcpcovov, o termo consonte/soar junto, ouvãôov, 
diz respeito à realização de sons vocais em grupo, de forma que as 
diferenças reunidas na performance sejam ajustadas, afinadas. Cantar 
junto e afinado, ouvãôov, opõe-se ao seu contrário: não cantar junto e 
afinado, o hapax ôvãôov. 

Este par, que explicitamente registra atos de produção do som, vincula- 
-se ao anterior, convergente e divergente, anpcpspópsvov Svacpspópsvov. 
Os dois pares juntos estão no centro do fragmento e articulam um 
mesmo padrão: oposição por prefixos em uma base vocabular comum 
em cada par. Dessa maneira, o par ouvãôov ôvãôov ecoa a construção 
do par anpcpspópsvov ôvacpspópsvov. A restrição semântica do par 
ouvãôov ôvãôov, ao focar em uma atividade sonora específica, duplica 
também a redução de espaço, de quantidade silábica: 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

(TUJI- 

(ps- 

pó- 

p.8- 

vov 

8i- 

a- 

(ps- 

pó- 

[IS- 

vov 

au- 

vã- 

Sov 

5i- 

ã- 

ôov 
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A redução se dá pela metade: o par aopcpepópsvov ôvacpepópevov 
ocupa o dobro do espaço que seu subsequente. 


1 

2 

3 

4 

5 

6 


(pe- 

pó- 

ps- 

vov 


<7U- 

vã- 

6ov 




8i- 

a- 

(p£- 

pó- 

PE- 

vov 

8i- 

ã- 

Sov 





Usando terminologia de imitação contrapotística, é como se houvesse um 
diminuição dos valores rítmicos entre o par crupcpspópsvov ôvacpspópevov 
e o cuvãôov SvãSov. 

Por outra lado, o que é imediatamente percebido como som, no segun¬ 
do par, não o é no primeiro. Há um ‘desacordo entre som e sentido’: o 
fragmento dá menos espaço ao que mais evidente, e mais espaço ao que 
indica algo um ‘pouco mais abstrato’. Na verdade, o primeiro par tem 
foco em movimentos, e o segundo em produção/recepção de sons. Como 
os dois pares estão intimamente correlacionados, ao fim’movimento’ e 
produção de sons acabam por também estar vinculados. 

E que conjunto de movimento é este determinado pelo par 
cmpcpspópsvov biacpepópsvov? Trata-se de uma coordenação de movi¬ 
mentos opostos e paralelos aplicáveis a diversos contextos, musicais e não 
musicais, do mesmo modo como o sentido de concordância/discordância 
no par complementar ouvãòov Svãôov. Essa é uma marca da constitui¬ 
ção de terminologia musical na Grécia Antiga: apropriar-se de termos 
da linguagem comum e da prática musical para construir seus referente 
(SASSI, 2015:5-6), formando um jogo de acumulações reversíveis: o 
par consonate/dissonante, que é baseado em produção musical, pode ser 
associado a como acordo entre pessoas fora de um contexto de produção 
de sons, enquanto que o par convergente/divergente indica um movimento 
não musical que pode ser a descrição de ações ou efeitos de sons efetivos. 
Ambos os pares articulam esse entrecuzamento de referências: acordo/ 
desacordo de sons/movimentos, acordo/desacordo em situação que não 
se orientam apenas sonoramente. 
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E que jogo de movimentos é este em oopcpepópsvov Suxcpspópsvov ? 
O par retorma parte do texto do fragmento 51, «o divergente concorda 
consigo mesmo Suxcpepópevov éconxrâ ópoÀ-oysei «(WALZER, 1939:51). 
Este sintagma é a inversão do par do fragmento 10: 


10: oujiípspófxevov ôicupepónsvov, convergente divergente 



51: Siaípspópevov éconicp ópoÀ,oyéEi, o divergente concorda consigo mesmo 


E, como vimos, o referente dessa ‘discondância concordante’ está na 
harmonia dos instrumentos de guerra e paz, do arco e da lira. 

Desse modo, o isolamento do par crupcpspópsvov Suxcpepópsvov é 
redimensionado por sua íntima relação com os cordofones do fragmento 
51, que ratificam o domínio da produção/recepção de sons manifestada 
no par cruvãSov SiãSov . 

Nesse sentido, a partir do núcleo, da parte medial do fragmento 10, 
distingue-se uma alternativa para elucidar parte da dificuldade de com¬ 
preensão do texto. Se o núcleo é composto pela correlação entreita som 
e movimento, resta-nos identificar no resto do fragmento também aduz 
a tal correlação. 

O começo do fragmento 10 é o de uma palavra única, não engajada em 
um pareamento, ‘conexões, m)À.À.ái|Asç>. Precedendo a série de diversos 
padrões de expressões polares, o termo de abertura enuncia algo que se 
vincula aos pares seguintes, mas que a justaposição e isolamento sintático 
que organiza o fragmento contribui para a interpretação se desloque para 
o modo como o fragmento é composto e não para uma expressão desen¬ 
volvida em sua totalidade. Em sua edição dos fragmentos, M. Marcovich 
oferece uma paráfrase que procura <completar>a descontinuidade sintática 
do texto: «Conexões [se. dos opostos] são coisas como por exemplo 
inteiras e não inteiras, compostas e separadas, o que está no tom e o que 
está fora do tom. Assim, de todas as coisas (de cada par de opostos) se 
pode fazer uma unidade e esta unidade subjaz a todas as coisas existentes 
(MARCOVICH, 2007, p. 450)». A (‘conexões, cruAláv|nsç) = B 123 (pares). 

Na leitura de Marcovich, enfatiza-se a questão dos opostos, na relação 
entre um título, um abrenúncio do fragmento e a série de exemplificações 
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dos opostos. Mas fica em aberto a questão de saber justamente a que 
estes pares, estes elementos em parelismo e contraposição se referem. 
Se temos conexões em todos os níveis - entre os vocábulos nos pares e 
entre os pares entre si, vemos que o próprio fragmento é uma construção 
que procura no modo como as palavras são secionadas e combinadas 
manifestar essa coincidentia oppositorum. Essa oposição se dão em pares 
que se associam a situações de produção de som explicitamente ou por 
associação. E a produção de som se manifesta na identificação de mo¬ 
vimentos contrários, isso marcado nos pares mediais e no dinâmica dos 
dois sintagmas conjugados no fim do fragmento, “e de todas as coisas 
um, e de um todas as coisas”. 

Como o fragmento 51 havia posicionado as ‘oposições conexas’ no 
campo da prática musical dos cordofones, toma-se fundamental agora 
suplementar a interpretação dos fragmentos musicais de Heráclito por 
tópicos dessa prática, de forma a superar os limites de ver na questão do 
arco e da lira apenas imagens que ilustram pensamentos. Antes de tudo, 
o arco, e em especial, a lira, são objetos sonantes, produtores de som. 

Arrematando 

A redodrada ênfase em pares de opostos que o fragmento 10 explora 
e atualiza em sua composição dialoga com pelo menos três tópicos da 
cultura musical grega anterior ao século IV a.C., especialmente no que 
se refere aos intrumentos de corda. 

1 - dualidade canto/acompanhamento instrumental. Em diversas 
modalidades da cultural musical grega na Antiguidade ( Mousiké), como a 
performance da poesia épica e a mélica, o som vocal e o som instrumental 
produziam texturas ou densidades homofônicas ou heterofônicas. Ou 
seja, o instrumento poderia dobrar as notas do canto ou haver a realiza¬ 
ção “simultânea de diferentes notas pelo cantor e pelo acompanhador” 
(BARKER, 1995:41). Ou seja, performance vocal e performance ins¬ 
trumental convergem ou divergem em durante a canção, soam juntos ou 
em produzem sons em separado. Mesmo que poetas e teoristas como 
Pratinas e Platão defendam que a identidade do acompanhamento re¬ 
duza ao âmbito da melodia vocal, a independência entre tais linhas e 
o jogo entre elas é bem atestada, como, por exemplo na existência de 
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dois tipos de notação musical, um para a voz, outro para o instrumento 
(PÕHLMANN&WEST 2001, HAGEL 2009). 

2 - afinação. Na ausência de uma medição padrão absoluta de altu¬ 
ras, a afinação/reafinação dos cordofones se dava por meio da relação 
entre as cordas, uma com a outra. Assim, afinar era estabelecer o acor¬ 
do entre sons. O resultado sonoro de um instrumento afinado, pois, se 
daria na consonância entre a cordas. Daí a complementariedade entre 
cordas diferentes, cada uma com seu som, mas ajustadas em conjunto, 
em consonância (WEST, 1994:48-70; BARKER, 2002:11-13). Este 
pareamento entre cordas para afinação relativa projeta jogos de entre 
elementos conjugados, padrões construídos a partir destes pareamentos. 

3 - diatonismo. A questão da afinação está intimamente relacionada a 
das escalas. Base disso é o uso de intervalos primários como os de quinta 
(3/2) e quarta (4/3) em um processo circular e contínuo. Retomando a 
disposição das cordas da lira, vemos que se arranjo e distribuição se dá 
em grupos de teatracordes. Com isso, a mobilidade ou movimento do 
som é efetivado em grupos, em ajuntamentos, com sons sendo determi¬ 
nados apartir destes séries de arranjo de intervalos (FRANKLIN 2001). 

Ou seja, no que diz respeito aos ‘fragmentos musicais’ de Heráclito, 
os padrões quanto à seleção e distribuição do material linguístico e certas 
escolhas vocabulares apontam para uma convergência entre procedimen¬ 
tos textuais e cultura musical. 

A criatividade na organização das sentenças nos fragmentos de He¬ 
ráclito dialoga com as formas pelas quais os sons eram organizados em 
situação de performance no contexto arcaico e clássico da Grécia antiga. 

Nesse sentido, a expertise atribuída a Heráclito na prosa artística do 
Ocidente melhor se compreende nesse intercampo de atividades entre 
escritura e práticas culturais performativas sonoramente orientadas. 

O chamado estilo enigmático ou obscuro de Heráclito - a opacidade 
de seu ‘produto’ textual - pode, enfim, ser melhor decifrado pela exame 
detido de algo que está fora do texto mais foi integrando à expressão 
verbal pelo ato da escritura: a presença de todo um conjunto de atividades 
que exploram padrões de produção e recepção de sons. 


- 37 - 


2 - HERACLITUS HOMERICUS 19 


Há diversas referências a Homero nos fragmentos de Heráclito. Como 
veremos, elas indicam mais que um antagonismo entre poesia e filosofia. 
Antes, demonstram o diálogo entre a tradição performativa na Grécia 
Antiga ( Mousiké ) e a obra de Heráclito. 

Platão, no diálogo Teeteto (152d, e), marca bem a aproximação entre 
Heráclito e Homero, quanto ao acordo sobre precedência do movimento 
na compreensão e percepção das coisas: 

“a partir do movimento, mudança e mistura dessas coisas entre si, 
todas as coisas se tornam naquilo que a gente falou, não usando a correta 
terminologia: nada nunca é, mas sempre se vai se tomando. E a respeito 
disso todos os sábios um após o outro concordam, exceto Parmênides: 
Protágoras, Heráclito e Empédocles; e, entre os poetas, os destacados 
autores de cada modo de composição, Epicarmo na comédia, e Home¬ 
ro na tragédia, que ao afirmar ‘Oceano origem dos deuses, e sua mãe 
Tétis’, declara que todas as coisas nascem do fluxo e do movimento, 
éx õè Sq cpopãç xs xaixivqaecoç xai xpáoecoç Ttpòç áÀ.À.qÀ.a yíyvsxat 
Ttávxa â 8f| cpapsv sivav, oáx ôp0cüç Ttpoaayopeúovxsçscm pèv yàp 
ouôsTtox’ onSév, àei Sè yíyvsxat.xai Ttspi xoúxou Ttávxeç é^fjç oí aocpoi 
7tÀ.qv nappsvíôon cmpcpspéadcov, npcoxayópaç xs xai 'Hpáx^evxoç 
içai Hgro:òoxÀqç, xai xròv Ttotqxmv oíáxpot xqç Ttoiqcscoç éxaxépaç, xra 
pcpòíaç pèv 'ETtíyappoç, xpaycpòíaç 5è "Opqpoç, ôç siiiróv «'Qxsavóvxe 
0scõv yévecnv xai pqxépa Tq0nv» Ttávxa eipqxsv sxyova pofjç xe xai 
xtvf|oscoç. (II. 14, v.201)”. 

Esta convergência entre Heráclito e Homero pode parecer estranha 
quando analisamos o corpus dos fragmentos do efésio. Imediatamente, 


19 Este texto foi elaborado como extensão de minha pesquisa de Pós-Doutorado (2014- 
-2015) sobre as relações entre texto, som e perfonnance a partir de Homero, Heráclito, 
Esquilo e Heliodoro, desenvolvida na Universidade de Lisboa, com suporte financeiro 
da Capes. Este artigo reelabora argumentos apresentados em MOTA 2009, MOTA 2010 
e MOTA 2011. Agradecimentos à Professora Marília Futre Pinheiro pela gentil acolhida 
e supervisão em Lisboa. 
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Heráclito estabelece uma relação de confronto com os perfonners épicos 
e em especial com o próprio Homero: 

“Homero, dizia {Heráclito}, merecia ser expulso das competições 
e receber pauladas; e Arquíloco o mesmo do mesmo modo, xóv xs 
"Opqpov écpacjKsv áçtov sk xròv àycóvcov sKpáMscBai Kai parcíÇsaBav, 
Kai ÀpxíXoypv ópoícoç. 20 ” 

No detalhe da letra, a expulsão das competições, locus de excelência 
da prática do rapsodo, é marcada pelo verbo paJtíÇcoOai, no qual se per¬ 
cebe um objeto icônico da performance épica: o pápSoç, o bastão que o 
rapsodo porta em suas apresentações 21 . 

Na ilustração abaixo temos o rapsodo adornado com sua coroa e por¬ 
tando o pápôoç durante a performance que faz em umaplaforma (pfjpa) 22 . 



20 Fr. 42. 

21 “pa7tíÇsa0ai”, bater com o ‘pooríç), bastão, vara. O bastão acumula diversas 
referências: instrumento mágico, marca de autoridade, apoio para caminhar, etc. ver 
LAVIGNE, 2016. 

22 Vaso atribuído ao Pintor de Cleofrades (c. 490-480 a.C.). Fonte: The British Museum 
(n. 1843, 1103.34). V. SHAPIRO, 1993:100. Disponível em: httpV/www.britishmuseum. 
org/join_in/using_digital_images/using_digital_images.aspx?asset_id=22197800 l&o 
bjectld=399287&partld=l . Ver ainda SHAPIRO, 1992; BUNDRICK, 2005. 


- 39 - 







Tal antinomia com Homero e sua arte toma-se motivo de outra irônica 
brincadeira no fragmento 56: 

“Os homens, diz {Heráclito} tem sido enganados pelas aparências 
das coisas como Homero, que foi o mais sábio de todos os homens da 
Hélade. Pois também foi enganado por meninos que, enquanto matavam 
piolhos, propuseram o seguinte enigma: ‘todas as coisas que vimos e 
pegamos, perdemos; todas as coisas que nem vimos nem pegamos, essas 
ganhamos, é^qTtárqvxav, (pqaív, oí dvOpomoi Ttpòç /xf)v yvâknvj xcõv 
cpavspcõv jrapajtAqaícoç ’Opf|pon, ôç éysvexo xcõv 'EÀ.À.f|vcov oocpcõxepoç 
Ttávxcov. 8KSÍVÓV xs yàp JiaTôeç cpõeipaç Kaxaicxeívovxsç é^qjtáxqaav 
SÍ7TÓVX8Ç- õaa eiòopev Kai sÀxxpopev, xaõxa aTtoÂsÍTcopev, õaa 5s ouxe 
eíôopsv oux ’ íiÂápopev, xauxa cpépopev.” 

O enigma proposto pelos meninos, a partir de contexto imediato de 
referência (eles matavam piolhos enquanto diziam o enigma), repercute o 
modo mesmo como Heráclito constrói muito de seus fragmentos: temos 
dois grandes conjuntos de frases justapostas em espelho. Cada uma delas 
se divide em dois subconjuntos: 

A= (Al) Todas as coisas que vimos e pegamos, (A2) essas perdemos; 

A’=(A’l) Todas as coisas que nem vimos nem pegamos, (A’2) essas 
ganhamos. 

As duas grandes sequências do fragmento se respondem. Diferem 
apenas no uso das negativas e na oposição entre resultados no fechamento 
de cada sequência. Assim, A = não A’. 

Esse jogo de simetrias e negativas traduz-se, na imagem de algo 
contínuo: os mesmos elementos redispostos, redirecionados apontam 
para o movimento que os integra e correlaciona. 

No enigma, Heráclito usa as mesmas palavras duas vezes e na mesma 
ordem, estabelecendo tanto um padrão de disposição dos elementos, 
quanto de elementos selecionados. A reapresentação dos elementos em 
A’ com a inserção das negativas e da mudança na última palavra são al¬ 
terações mínimas mas significativas: ao mesmo tempo que a A’ ratifica a 
identidade de A por meio da repetição da ordem e dos elementos, também 
reorienta os materiais apresentados pela introdução de novas relações e 
substituição de vocábulo. 


- 40 - 


Nesse sentido, o jogo entre identidade entre sequências assemelha¬ 
das e a percepção de alterações significativas evidencia o trabalho na 
organização dos materiais linguísticos de forma a produzir um arranjo 
específico das frases constrastantes. 

Voltando ao contexto narrativo do fragmento que preludia o enigma, 
há o descompasso entre o mais sábio dos gregos, conhecido pela excelên¬ 
cia de suas volumétricas obras verbo-performativas, e sua incapacidade 
em decifrar um pequeno conjunto de frases paralelas. O que Homero 
não consegue entender está obscurecido pelo modo como o enigma foi 
elaborado. O enigma do enigma é a produção de oposições a partir de 
elementos similares. Se Homero não entende o enigma, não compreende 
a técnica de arranjo verbal ali manifesta. 

Embora o texto do fragmento faça alusão a uma imagem visual, 
a dificuldade de Homero não se restringe a acessar o que está oculto 
aos olhos - no caso os piolhos. Além da identidade entre ver e saber, 
o enigma proposto a Homero é um objeto feito de palavras dentro de 
uma interação verbal. Homero ouve o que os meninos lhe apresentam, 
síjtóvtsç, mas não decifra o enigma. Aqui temos uma inversão de papéis: 
o performer épico era quem provia para sua audiência aquilo com o que 
ela se deleitaria. Aqui, em troca, é um grupo de crianças, TtavSsç, que 
toma o centro de orientação de um contexto intersubjetivo. Aquele que 
antes fazia ouvir, agora ouve. 

Ainda no contexto narrativo do fragmento, vemos que há uma dupla 
referência a ‘engano’. A forma é um símile, 7tapa7tÀ.r|cncaç: assim como 
os homens se enganam com as aparências das coisas, xròv cpavepcõv, 
Homero foi enganado pela obra dos meninos. Do símile, temos uma 
aproximação entre a aparência das coisas e a obra dos meninos. A dupla 
ênfase no engano reitera a constatação desse nexo entre o que engana 
os homens em geral e o que engana o mais sábio de todos os homens 
conhecidos, 'EMojvcov aocpcóxepoç Ttávxrov 23 . 


23 Expressão reatualizada por Platão em A República 10.606c : “quando você encontrar 
os encomiastas de Homero que dizem ser o poeta o educador da Hélade” (õrav 'Opiípou 
É7taivéTaiç éviú^nç Àéyouoiv cbç xf)v 'EM.áôa JisTtaíôsvKsvoÚTOç ó Jiouyniç;). 
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A obra dos meninos é dupla, por ações e palavras: matam piolhos, 
cpOfdpaç KcxTaKTSívovTsç, e declaram um enigma, sbtóvxeç. O resultado 
de matar piolhos com as mãos é ambivalente, como o conteúdo e a forma 
do enigma explicitam: algo se oculta, mesmo no que se mostra. Homero 
é enganado pois não interpreta o nexo entre as ações e as palavras, o 
padrão que as vincula: da aparência das coisas, presente nos pequenos 
piolhos, os pequenos meninos, o arranjo verbal de apenas duas frases 
justapostas. O ‘pequeno’ aqui provoca uma redefinição de dimensões: 
aquilo que previamente não seria relevante toma-se inversamente pro¬ 
porcional ao seu estatuto inicial ou imediato. 

Com isso, com tal redefinição, há uma questão de foco: o “pequeno” 
passa a ser o alvo observacional do fragmento, que, de si mesmo, é algo 
de menor extensão. Contudo, paradoxalmente, tal foco em restrições de 
dimensão está em um dos maiores fragmentos de Heráclito, o que é muito 
e pouco: ser um dos maiores fragmentos é continuar a ser não muito 
grande e dar espaço a pouco em um fragmento que já não é muito é dar 
muito espaço a pouco. E o que se enfatiza então nesse jogo de grandezas? 

O rapsodo 

O fragmento 56 em sua dualidade de narrativa e enigma dialoga com 
a cultura performativa helénica, organizando-se como um acontecimento 
performativo em seus elementos constitutivos. A figura de Homero, 
arquimodelo dessa cultura performativa, é retirada de sua plenivalência, 
para outro evento mais cotidiano que se organiza como as das competi¬ 
ções, tcüv áyróvcov. Em uma análise detida do textos, temos a seguinte 
fenomenologia do evento performativo: 


Espaço 

Agentes 

Audiovisualidade 

Audiência 

Efeito na 
audiência 

Espaço público, 
aberto 

Meninos 

Enigma, atos verbais 

Homero 

Engano 


A manipulação de grandezas encontra-se na trama de ações que per¬ 
passa um evento performativo. A interação entre o performer e a audiência 
em um dado tempo-espaço se dá na partilha de um produto audiovisual, 
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o qual define-se como a demonstração das habilidades deste performer 
diante de seu público. Compreendendo como o produto audiovisual é 
organizado, entendemos quais as habilidades do performer e, então, 
deciframos o enigma. 

Homero não decifra o enigma, então ele não compreende quais as 
habilidades performativas aqui efetivadas, nem a obra que foi articulada. 
O que é estranho é termos o performer mais consumado não entender um 
produto performativo 24 . Teria de haver nessa situação e nessa audiovi- 
sualidade algo que se desviaria das práticas compositivas dominadas por 
Homero. Ou seja, a partir do repertório de técnicas e procedimentos da 
cultura performativa de seu tempo, cujo arquimodelo é Homero, Heráclito 
teria elaborado algo diverso, uma outra modalidade de organização de 
produtos audiovisuais, a qual, defrontada com as práticas dominantes, 
não seria reconhecida, mesmo por performers os mais experientes. 

Dessa forma, o deslocamento para o pequeno, para o menor, para 
uma densidade mais condesada dos elementos, para uma quase iden¬ 
tidade entre a organização e os elementos, para os piolho e pirralhos, 
demandaria dos produtores e receptores procedimentos e efeitos que, 
ainda presentes na cultura performativa, seriam estranhos, em virtude 
de novos usos 25 . 

O que tal densidade condensada efetiva é uma maior demanda de 
seu intérprete em analisar e entender uma outra lógica de organização 
daquilo que ouve. O enigma proposto para Homero não diz respeito 
a outra audiência que o próprio Homero. Afinal de contas, ele é sábio, 
ele é o performer modelo. Uma das estratégias dos fragmentos é o da 
reflexibilidade (SANDYWELL, 1996:234-283): no fragmento 101, um 
sujeito se autoenuncia revelando o trabalho sobre si: “Eu investiguei 
a mim mesmo, édvÇqaápqv épsconxóv”. A pleonástica situação aponta 


24 Situação homóloga nos fragmentos 40 e 57, quanto a Hesíodo, Pitágoras, Xenófanes 
c Hecateu, destacados produtores de conhecimentos que são destronados por Heráclito. 

25 KAHN (1979:87) defende o que ele denomina ‘linguistic density’, “a phenomenon 
by which a multiplicity of ideia are expressed in a single word or phrase”. Porém, neste 
artigo ocupa-se mais de um sistema de referências não completamente linguístico, que 
se fundamenta nas relações entre som e performance. A densidade registrada no texto 
se insere em um amplo contexto de trocas e atos. 
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para um desdobramento do sujeito, para uma cisão, para simultâneas 
atividades a partir de um mesmo ponto de referência. 

O defrontar-se com o enigma é a exploração desde desdobramento: 
aquilo que se coloca como foco solicita de mim uma complementar 
atenção. Se audiência e performer estão engajados em uma situação de 
vínculo, há o decorrente desdobramento entre mútua presença das pers¬ 
pectivas não coincidentes. É no enigma que se encontram tais partícipes 
em tensão e correlação. E o que toma a produção épica de Homero diversa 
dos fragmentos de Heráclito? O deslocamento das competições, das si¬ 
tuações performativas por excelência, como as apresentadas no fragmento 
104, para um outro tipo de contexto, mais autoreflexivo, vinculado ao 
mundo da vida, mas dele afastado ao mesmo tempo. 

No fragmento 104, temos: 

“(...) que inteligência ou compreensão há entre eles? Eles seguem 
os musico-poetas populares e tomam a multidão como seus mestres, 
sem saber que ‘muitos (a maioria) são maus, e poucos, os melhores, (...) 
xíç yàp aòxròv vóoç íj tppfjv; Sf|pcov àoiôoim ttsíOovtou koú òiòaoKá/up 
XpsícovTou ópí/up ou k siôóxeç õxi <oí 7toÀ.À.oi kcxkoí, ôÀáyot 5è àyaOoí’ 26 .” 

O fragmento se desdobra em duas partes: a primeira parte oferece 
o contexto para a fala proverbial que fecha o texto. Na primeira parte, 
o alvo é um coletivo anônimo que segue e reverencia os musico-poeta 
populares, Sf|pcav àoiòoim. Estes cantores narrativos itinerantes são 
performers que participam das competições que aconteciam em diversas 
comunidades helénicas, como um circuito artístico para sobreviência e 
transformação do repertório e de seus articuladores (BURKERT, 2001; 
NAGY, 2002). 


26 Vali-me do texto da edição de MARCOVICH (1967; 2007). LEBEDEV (2014, 
p.67) oferece outra leitura do fragmento: “ríç yàp aúxcõv vóoç f] cppf|v; ôf||J.cov àoiôoicn 
S7IOVTCU xai vópoiai xpéovrai (scil. ôi)|icov),’ <oúk> siôóxsç õti ‘oi tioM-oí kukoí, ôWyoi 
§è àyaOoí’”. 
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Tabulando as referências do fragmentos, temos o seguinte enqua¬ 
dramento: 


Espaço 

Agentes 

Audiovisualidade 

Audiência 

Efeitos 

Espaço público 

Rapsodos 

Voz, figurino 27 

Público 

Déficit cognitivo 


Como no fragmento 56, há uma relação entre não compreensão e 
práticas performativas. O lugar de Homero aqui é seu reposicionamento 
como performer ou repertório dos performers itinerantes. Mas o centro 
do fragmento é mostrar como um coletivo anônimo, aòxròv, de tanto 
interagir com os produtos dessa cultura comum e popular apresentar 
pelos ôijpcuv cknòoim acaba por sofrer um duplo alheamento: a multidão 
deixa de se autoconduzir e não compreende que o melhor está no pouco. 

Como Homero, estes membros da comunidade saturados por even¬ 
tos performativos são incapazes de ver aquilo que se enuncia de forma 
organizada, econômica e simétrica, oôk siSóxeç. 

O que há em comum entre o enigma do fragmento 56 e a sentença 
proverbial no fragmento 104? Vejamos este último inicialmente: 


Os muitos são maus, os poucos bons. 


oi 7ioXXoi kcxkoí, ôÀiyoi ôè àyaGoí 


A sentença proverbial é composta por dois pares de frases nominais, A 
e B. Cada uma delas possui a mesma forma e distribuição de elementos, 
que estão cruzados: A= muitos/maus, B= poucos/maus. Cada par iguala 
pares de polos opostos que se complementam no par seguinte: 



27 Implícito pela informações do diálogo platônico íon. Ver MOTA, 2009; MOTA 
2013, p.117-138. 
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Como vimos no fragmento 56, há em sucessão dois conjuntos de 
elementos em responsividade. Se no fragmento 56 a tática foi organizar 
esses conjuntos por meio de pontuais modificações (negação e inversão), 
no caso do fragmento 104 temos a complementariedade de conjuntos 
por meio de oposições cruzadas. Tais procedimentos acentuam o modo 
como os elementos são selecionados e dispostos em uma dada ordem e 
relação. Não basta apenas identificar cada elemento isolado. O fato de 
estarem ali naquele arranjo é o que os determina. Este arranjo é visado 
constantemente por meio das reiterações, negativas e oposições. Pois 
estes procedimentos restringem a interpretação daquilo que se expressa 
nos conjuntos emparelhados à percepção de sua moldura inclusiva, de 
seu movimento contínuo de autogeração. 

Dessa maneira, aquilo que se apresenta uno é resultado de operações 
de diferenciação dessa instância identitária, pois a repetição dos mesmos 
elementos por meio de modificações na relação que os vincula (inversões, 
oposições) ou substituição de elementos em função de polarizações, 
ambos os procedimentos acabam por estabelecer marcos reiterativos 
que fornecem para o intérprete uma imagem daquilo que se expressa: 
o vai-e-vem das referências, a dinâmica do arranjo em sua organização 
manifesta. Nos fragmentos temos dois básicos níveis de orientação: (1) 
a rotação dos elementos dentro de (2) uma configuração que explora a 
tensão entre o mesmo e o outro. Minimalismo? 

Tal oscilação ou trânsito transacional dos fragmentos não se restringe 
às formas blocadas da sentença proverbial e do enigma. Nas aberturas dos 
fragmentos citados, é possível observar que tal ritmo se verifica na sincro¬ 
nização de perspectivas divergentes. O fragmento 56 anuncia que o mais 
sábio será enganado por crianças, enquanto que o fragmento 104 registra 
a perda de conhecimento, ouk siôóxsç, por parte da multidão ao seguir 
os perfonners itinerantes. Como nas partes que sucedem tais aberturas, 
o movimento é o encontro de duas forças inversamente proporcionais: 
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No fragmento 56, para quem está inserido na cultura performativa 
helénica ( mousiké ) e familiarizado com o circuitos de festividades e 
competições entre as comunidades é patente que Homero ser enganado 
por crianças, que cresceram se nutrindo com narrativas épicas, atualiza 
o encontro entre duas perspectivas em confronto, com suas expectativas 
e resoluções em arcos de oposição. 

No Templo de Ártemis 

Invertendo a situação, eis uma narrativa episódica com crianças, agora 
tendo Heráclito como protagonista: 

“{Heráclito} retirou-se para o Templo de Ártemis para brincar de 
jogo de pedrinhas com as crianças 28 . Os Efésios se colocaram em volta 
dele, que perguntou: ‘Por que vocês estão espantados, seus perversos? 
Não é melhor fazer isso que cuidar das coisas da cidade com vocês?’, 
àva~/mpf|c>aç S’ siç xò íspòv xfjç ÂpxéptSoç psxà xmvjtaíòcov qaxpayá/aifr: 
Ttepiaxávxcov ò' aúxòv xcõv ’E(psaícov,»xí, co kókiotoi, BavpáÇexs;» sítisv: 
‘fj oÓKpsvTxov xoõxo Ttoieív q ps0’ úpròv 7toA.vxeúea0ai;’ (D.L. 9.4)” 

Nessa anedota, elaborada para a construção da figura de Heráclito a 
partir de seus textos, temos uma dramaturgia que organiza o evento nar¬ 
rado 29 : há um espaço bem caracterizado, agentes e ações distinguíveis e 
uma recepção vinculada à cena. Compare-se a cena com o fragmento 56: 


Texto 

Espaço 

Agentes 

Recepção 

Fragmento 56 

Aberto, público 

Crianças 

Homero 

Anedota 

Templo de Ártemis 

Crianças e Heráclito 

Efésios 


Comum aos dois textos é a oferta de protagonismo às ações das 
crianças. Este protagonismo se opõe a dois tipos de atividades performa- 


28 No original ‘jogo de ossinhos’, àoT páycAoç. Relaciona-se também ao jogo de 
dados. Ver NEILS & OAKLEY, 2003, LAYNE, 2008. BEERDEN, 2013, p.37- 
-40 discute a relação entre jogos e adivinhação, como presença do acaso, regras, objetos 
comuns. No caso de agora, ossos foram usados em cleromancia e nos jogos. 

29 CHITWOOD, 2004, p. 59-93. 
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tivamente orientadas: a apresentação dramatizada de narrativas para uma 
audiência e o envolvimento com os negócios da cidade nas assembléias 
públicas. Heráclito, ao se colocar ao lado das crianças, partilha desse 
protagonismo e se opõe a Homero e aos cidadãos de Éfeso. Chave para 
compreensão da dramaturgia das duas cenas é a questão da recepção. 
Na anedota, os cidadão de Éfeso são caracterizados como aqueles que 
administram a cidade, 7toÀ,rcsúsG0ai. Mas Heráclito, além de descrever 
o que os cidadãos fazem, também os qualifica, rô KáiaoTOi. Este justapo¬ 
sição entre a caracterização e a qualificação aproxima forças em colisão: 
Heráclito apresenta uma atividade típica, que define o grupo referido para, 
depois, o rebaixar. O mesmo procedimento é realizado com Homero. Daí 
temos o seguinte quadro: 


Alvo observacional 

Ação típica 

Avaliação 

Homero 

Performar seus textos dian¬ 
te da audiência em festivais 
públicos 

Enganado por crianças, não 
consegue decifrar enigmas 
infantis 

Cidadão de Éfeso 

Administrar a cidade por meio 
de debates púbicos 

perversos, não entendem os 
jogos das crianças 


As duas forças em colisão, uma que enaltece, outra que rebaixa, es¬ 
tão vinculadas a funções recepcionais: tanto Homero como os cidadãos 
de Éfeso são audiência de algo que revê as atividades típicas de cada 
figura ou grupo. Nesse sentido, as duas cenas melhor se compreendem 
em função de atos recepcionais atribuídos. 

Ao posicionar Homero e os cidadãos de Éfeso não como protagonistas 
e sim como ‘audiência’, Heráclito atualiza um esquema referencial em 
arco que mostra a passagem de um estado positivo para outro negativo: 


+ Tipicidade 
(coletivo) 



- Déficit cognitivo 
(restritivo) 
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Homero e os cidadãos de Éfeso, envolvidos em atividades no âmbito 
coletivo, acabam por não compreender situações que demandam outras 
habilidades, como as envolvidas em jogos e enigmas infantis. 

A partir dessa análise dramatúrgica, do exame das funções e dos 
papéis em um acontecimento cenicamente orientado podemos perceber 
que há o intercruzamento de dois movimentos opostos: enquanto temos 
a mudança de status daquilo que está em função recepcionai, percebe-se 
a complementar focalização personativa nas brincadeiras das crianças 30 . 
Tais movimentos são inversos: o destaque aos jogos infantis é seguido 
pela censura aos atos das recepção. 

Se Heráclito se aproxima das brincadeiras infantis e se afasta de 
Homero e dos cidadãos de Éfeso, vemos nessa dinâmica de forças um 
esclarecimento do projeto escriturai e intelectual do próprio Heráclito: 
Heráclito se autocaracteriza nas atividades complementares de se afastar 
de eventos performativamente orientados em prol de jogos interpretati- 
vos que fundem cotianeidade e extracotianeidade: na anedota ele brinca 
com crianças perto do Templo de Ártemis; no fragmento 56, as crianças 
brincam com pulgas e propõem um enigma que nem o mais sábio dos 
helenos decifra. 

A reação ou os atos atribuídos a Homero e aos cidadãos de Éfeso 
ampliam a compreensão do projeto heraclítico: na anedota, há uma 
dissonância entre as ações de Heráclito e aquilo que as expectativas 
da recepção apontam. Os cidadãos de Éfeso se colocam em volta de 
Heráclito, Ttspmtávxcov 8’ aòxòv xmv 'Ecpsaícov, construindo essa arena 
semicircular com seus corpos. E reagem espantados no acompanha¬ 
mento da integração entre Heráclito e as crianças durante os jogos de 
ossinhos, BaupáÇsxs. Temos, pois, duas ordens de acontecimentos reu¬ 
nidos no mesmo espaço e no mesmo tempo. Mas estas duas ordens de 
acontecimentos estão em conflito. A anedota marca o primeiro conflito, 
ao informar a reação da audiência. Esta reação é respondida pelo alvo 
observacional: “xí, cb k<xkkjxoi, BaupáÇsxe;”. O espanto da recepção é 
contraposto pelas palavras de Heráclito, formando uma tensão entre as 
funções dramatúrgicas: 


30 Sobre análise dramatúrgica, ver MOTA, 2008; PFISTER, 1988; GOFFMAN, 1974. 
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1 

AUDIÊNCIA 


Espanto 

A 


r 


PERFORMER 
Ataque verbal 


No fragmento 56 a ordem é inversa, mas a estrutura agonística é a 
mesma: 

_k Á _ 

► < 

- V 1 - 

Em ambos os textos somente possuem voz própria as crianças e He- 
ráclito, evidenciado ainda mais a oposição entre as funções dramáticas. 
O rebaixamento de quem ocupa a função-recepção é acompanhando pelo 
silenciamento dos agentes. 


HOMERO (AUDIÊNCIA) 
Fracasso em decifrar I 


PERFORMERS 

Enigma 

(atividade Verbal) 


► 


Reunindo as pontas: dramaturgia 

Em todo caso, o fragmento e anedota partilham de alguns procedi¬ 
mentos que apontam para a compreender que a especifidade da obra 
de Heráclito efetiva-se no jogo de afastamentos e aproximações com a 
tradição homérica. 

O mais fundamental é a interação e oposição entre funções drama- 
túrgicas: o material analisado registra uma cultura que se manifesta por 
meio de trocas intersubjetivas. As funções são posições dessas trocas, 
as quais podem ser ocupadas por diferentes agentes. 

No caso, Heráclito vale-se ambivalentemente de tais posições, ao 
promover, a partir de um evento performativo, uma outra instância, um 
deslocamento que enfatiza algumas habilidades presentes em eventos 
performativos, mas que aparecem ausentes nos agentes escolhidos para 
compor as cenas. 

Assim, no fragmento 56 temos um perfonner consumado, o arquiper- 
former que é enganado: Homero é retirado das competições para um outro 
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contexto no qual o foco é sua incapacidade de decifrar enigmas propostos 
por crianças. A interação de Homero com as crianças é assimétrica: mas 
funções dramatúrgicas são utilizadas para marcar desproporções entre 
audiência e performers. 

Contudo, o espaço de confrotações do fragmento organiza-se a partir 
de uma singularidade pouco notada: a baixa frequência pressuposta de 
ocorrência dessa reviravolta de expectativas, pois Homero, o mais sábio 
dos homens, não seria assim tão facilmente enganado por crianças. Nis¬ 
so, temos o nexo entre uma situação cotidiana e outra extracotidiana: o 
extraordinário envolvido no fragmento reside no rebaixamento do mais 
capacitado dos homens em situações performativas. 

Dessa maneira, Homero e sua arte são rebaixadas, pois de nada serviu 
ser um performer narrativo durante tantos anos para não ser apto a resol¬ 
ver um jogo de crianças. Homero é reduzido a uma platéia, e uma platéia 
que não entende aquilo que se apresenta diante dela. Ou seja, Heráclito 
manipula referências a modos de construção de eventos performativos, 
assinalando determinadas funções dramatúrgicas para figuras e atividades 
performativas às quais ele se opõe. 

Como alternativa à arte homérica, Heráclito se aproxima de jogos de 
crianças e enigmas. Uma primeira característica da opção de Heráclito é 
enfatizar nessas brincadeiras aquilo que não se encontra em Homero. Antes 
de tudo, deveria haver uma prevenção ao engano, o desenvolvimento de 
habilidades para enfrentar aquilo que a arte homérica produz. Homero foi 
enganado porque a performance mesma é enganadora. A condenação de 
Homero e de todos os que participam das competições musico-poéticas é 
uma condenação mesmas das situações performativas tidas como engano¬ 
sas 31 . O maior perfonner é o condutor de multidões, òiòaorá/xp xpeícovxou 
ópfricp. O novo modelo defendido por Heráclito, ao ser anti-homérico, anti- 
-performativo irá contra os enganos que vinculam performers e audiência. 


31 Ponto comum, por exemplo, entre um ax-performer como Xenófanes. Ver seu frag¬ 
mento 11 (Lesher): “Muitas coisas aos deuses atribuíram Homero e Hesíodo, as quais 
juntos aos homens são objeto de censura e condenação: roubar, adulterar e enganar entre 
si, Jtávxa 0SOÍÇ àvs0r|Kav "Opr|póç 0’ Haíoôóç rs õaaa nap' àv0pcójioiaiv ôvsíôsa xai 
\|/óyoç écrcív, Któtxsiv poixsúsiv xs xai àM.f|An)ç àuaxsúsiv”. 
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No lugar do engano, seria preciso o espanto, a dissonância cognitiva: 
foco em outros contextos de ação que aqueles esperados pela participação 
do homem adulto na vida pública da cidade. 

Uma pista para o entendimento do que são estes preferíveis outros 
contextos de ação está no modo como a dinâmica recepcionai é disposta. 
A função-recepção é negativada por quem quer que a ocupe: o condutor 
de multidões, o rapsodo toma-se platéia dos jogos dos meninos, fundindo 
sua imagem com os coletivos que cercam Heráclito e acompanham os 
músico-poetas populares. Aquilo que Heráclito defende está em oposição 
à fiinção-recepção como apresentada nos eventos performativos que 
atravessam a cidade. Há um deslocamento para algo de menor dimensão, 
para o homem que brinca com as crianças ou com as próprias crianças 
brincando. São para essas ações e habilidades envolvidas em contextos 
mais estritos que Heráclito encaminha seu projeto antiperformativo, 
anti-homérico. 

Nessa redução do coletivo, do público, há a decorrente diminuição 
da produção de som. A multidão em volta de Heráclito está pasma e não 
possui nenhuma atribuição de falas. O enganado Homero ouve o enigma 
das crianças. Quem ocupa a função recepção tem reduzido seu horizonte 
aural. A negativização da função recepção é complementar à redução 
da produção de som. Assim, para Heráclito é preciso uma integrado 
experimento de se controlar as demandas da audiência e da sonoridade. 
É o que os jogos e o enigmas infantis apontam 32 . 

Em primeiro lugar, essas brincadeiras não devem enganar como a arte 
de Homero. Homero não entendeu de imediato o que estava diante dele, 
do mesmo modo que os efésios se espantaram com Heráclito envolvido 
com as crianças. Assim, no lugar de uma participação como audiência de 
um evento coletivo, as brincadeiras manifestam uma troca intersubjetiva 
em função da experiência do jogo. Sendo refratária ao grande público, ao 
coletivo, à função-recepção, aquilo que Heráclito defende em oposição 


32 Ênfase do autor. Sobre a redução do som ou silêncio em Heráclito, ver D. L. 9.12. 
Ver ainda CASADESÚS (2002:97): “Es, en efecto, muy problable que Heráclito, en un 
principio, hubiera ter preferido callar, adoptar una actitude silenciosa, antes que partici¬ 
par de la verborrea de los demás”. 
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a Homero e sua arte apela para a complementariedade entre o jogo e o 
enigma, para o que se faz e para como se age nessas brincadeiras. 

O enigma do enigma 

No fragmento 56, se destacamos o texto do enigma do ato de matar 
os piolhos ficam sem sabem a que as crianças se referem: 

“todas as coisas que vimos e pegamos, essas perdemos; todas as 
coisas que nem vimos nem pegamos, essas ganhamos, òaa svbopsv kcxí 
sÀ.ápopsv, tanta à7ioÀ.eüiopsv, õaa Sè onts srSopsv ont’ éMpopev, 
tanta cpépopsv.” 

A proposição do enigma vincula duas habilidades e duas instâncias 
enunciativas: a do proponente, que possui a tarefa de organizar o texto 
do enigma de modo a não ficar totalmente evidente ao que se refere; e 
a do decifrador que, a partir do que escuta, busca vincular o texto a um 
referente. A aplicabilidade desta situação intersubjetiva está, em um 
primeiro momento, ao exame das habilidades do intérprete. Assim, estão 
intimamente relacionadas a resistência do enigma e sua decifração. Ao 
final, o enigma não apenas se resolve, como também revela as estraté¬ 
gias de quem tenta solucioná-lo. Vamos em detalhe ver a composição 
do enigma para compreender a revelação de seu intérprete, no caso 
Homero. Entendendo o que Homero não solucionou, toma-se patente o 
que Heráclito propõe como seu modelo anti-performativo. 

Como vimos, o enigma presente no fragmento 56 se articula em duas 
sentenças conjugadas, elas mesmas dividas em duas partes. Há, pois, 
uma proporcionalidade entre as divisões do enigma: 
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Esse princípio de ‘eco formal’ coloca em primeiro plano a autore- 
ferência do texto, quanto à escolha e distribuição das palavras, como 
vimos nas análises de fragmentos anteriores 33 . Assim, a organização 
do enigma atualiza o modo como Heráclito elaborou seus textos. Ao se 
valer de um enigma, Eleráclito explicita tanto aquilo que nega (Homero), 
quanto aquilo que advoga. Então, o enigma e sua forma de organização 
irrompem, em um primeiro momento, como modelo composicional 34 . 

Mas o que toma um enigma um enigma? No fragmento 56, além da 
clara escolha, ordem e distribuição das palavras nas duas sequências 
frasais sintaticamente paralelas e semanticamente inversas, temos um 
sofisticado agrupamento de sons por repetição: além da reinserção das 
mesmas palavras nas mesmas posições nas duas sequências, há retomadas 
mesmas desinências em fins de palavras 35 . 



1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

A 

õ- 

oa 

eí- 

ôo- 

|I8V 

K(X- 

i 

é- 

Àá- 

Po- 

p8V, 

XOU- 

xa 

à- 

710- 

Àsí- 

710- 

pev, 

A’ 

õ- 

oa 

8è 

cm- 

T£ 

eí- 

5o- 

p8- 

vou- 

x’s- 

Xá- 

Po- 
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Porém, no detalhe da letra, é possível observar a tensão entre a 
estrutura paralelística geral e as correspondências mais estreitas entre 
posições similares. As dezoito posições da sequência primeira (A), não 
são inteiramente duplicadas pela segunda (A’). Isso se dá em virtude o 
enigma, mesmo tendo uma organização simétrica - duas sequências di¬ 
vididas em duas partes, cada sequência com o mesmo número de sílabas 
e palavras e com praticamente o mesmo material verbal - é construído 


KIRK (1950, p. 159) afinna que “the episode of the lice-riddle has the appearance of 
being complet in itself. (...) Futher, the style of the whole fragment is archaic, especially 
the strongly emphasized rhythms which are characteristic of many of Heraclitus’other 
pronouncements where the original fomi is accuratley preserved”. 

' 4 Diógenes Laércio (9.6) registra a declaração de Timon de Fliunte que qualifica He¬ 
ráclito com “fazedor de enigmas (aivucrqç)”. 

35 MAURIZIO (2013:105): “The riddle achieves its effect through various sound 
echoes that heighten the paradox. Two balanced clauses of eighteen syllables include 
the repetition of two verbs (síôopsv and éZá(3opsv), two relative pronouns (õoa), and 
two demonstratives (rama), as well as six words ending in -opsv”. 
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na base de uma tensão do na expectativa que essa simetria se realize 
totalmente. Isso já se dá na própria organização de cada sequência em 
duas parte assimétricas: 
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A primeira parte da primeira sequência vai da posição 1 até a posi¬ 
ção 11, tendo a víngula como marca de seu término; a segunda parte da 
posição 12 até a 18. Ou seja: A= 11+7. Já a segunda sequência possui as 
seguintes divisões: aparte 1 vai da posição 13; já aparte 2 vai da posição 
14 até a 18. Ou seja: A’= 13+5. 
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As quebras na simetria são produzidas pelo não acordo entre as partes 
internas de cada sequência: a sequência 1 acaba sua primeira parte antes 
da sequência 2. O início da sequência 2 é maior que o da sequência 1. 
Tal assimetria dentro de um conjunto integrado que se revela em parea- 
mentos e correspondência registra as modificações que a sequência 2 
realiza a partir da inserção dos marcadores de negação (onxs...onx’) e 
com a mudança nos vocábulos em oposição (à7toÀ.sÍ7topsv...(pépopsv). 

Assim, de fato, a composição de estruturas bimembres articulam essa 
exploração da distribuição de materiais com tendências de equivalência. 
O jogo entre tendências e sua atualização abre o espaço para diversas 
possibilidades, como as que vemos neste enigma: como a sequência A’ 
reelabora por negação e inversão a sequência A, o espelhamento entre 
as duas manifesta tanto as identidades e as diferenças co-projetadas. 

Nesse sentido a cuidadosa escolha das palavras para caracterizar um 
movimento de repetição não excluir seu movimento contrapolar: indicar a 
não correspondência entre as posições e entre as partes de cada sequência. 

Assim, em cada sequência temos dois movimentos mesmos, de di¬ 
mensões diferenciadas: um movimento maior de abertura que se defronta 
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com outra de fechamento, de magnitude menor 36 . Nesse sentido os arti¬ 
fícios de som de fato demarcam grandezas dentro da organização textual. 
Demonstram o trabalho em sugerir certas relações dentro do conjunto 
formado pelas duas sequências espelhadas. Areiteração vocabular e aural 
chama a atenção do intéprete para a singularidade desse artefato verbal, 
seu horizonte construtivo. Dessa maneira, temos a autoreferencialidade 
do fragmento/enigma, marca dos textos de Heráclito. 

A tensão entre expectativas, movimentos em acordo e desacordo vale- 
-se do som para figurar novamente imagens ondulatórias. Um quadro das 
correspondências entre as posições nos faculta visualizar os desacordos 
internos entre as concordâncias dos extremos iniciais e finais 37 . 


36 A transposição da tensão entre um movimento e seu contramovimento transposta 
da composição de versos para a composição de uma obra é assim apresentada por F. 
Hõlderlin: “Com isso divide-se a consecução do cálculo, o ritmo, e suas duas metades 
se relacionam de tal maneira que elas aparecem com o mesmo peso. Já que o ritmo das 
representações é tal que, em uma rapidez excêntrica, as primeiras são mais arrastadas 
pelas seguintes, então a cesura, ou interrupção anti-rítmica, precisa ficar para a fren¬ 
te, de modo que a primeira metade esteja como que protegida contra a segunda, e o 
equilíbrio, exatamente porque a segunda metade é originalmente mais rápida e parece 
pesar mais, pende mais de trás para o início, por causa do efeito contrário que a cesura 
tem. Se o ritmo das representações é tal que as seguintes são mais pressionadas pelas 
iniciais, a cesura, então, se encontrará mais para o fim, porque é o fim que precisa ser 
como que protegido do começo, e por conseguinte o equilíbrio penderá mais para o fim, 
porque a primeira metade se estende mais, de forma que o equilíbrio só surge mais tarde 
(HÕLDERLIN, 2008:69)”. 

37 Foram registradas apenas as correspondências entre as identidades das sílabas nas 
posições e ordem de cada sequência. Há, claro, jogos de assonâncias, como entre tio- (A 
17) e po- (A’17) e Lsí- (A16) e po- (A’16). 
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Disso, temos uma estrutura em arco, com camadas heterogêneas, na 
qual a não correspodências entre as partes das sequências espelhadas 
acaba por sobrepor as posições em desnível, formando uma malha, um 
entretecido, uma densidade, que é cada vez mais observável a partir do 
meio das posições em correlação. 

Nesse sentido, a distribuição das palavras e das sílabas pelo texto 
contribuem para fazer circular no conjunto do enigma a tensão entre 
expectativa/organização por táticas de simetria e seu movimento inverso, 
ruptura com a expectativa/organização por simetria. Por isso, a mani¬ 
pulação dos ecos aurais materializa a poética do enigma. O movimento 
equivalências sonoras desenha a dinâmica formal do texto. 

Concluindo 

Sendo assim, é no trabalho com os detalhes, com objetos de pequenas 
dimensões como o enigma e o fragmento que nos aproximamos daquilo 
que Heráclito se apresenta como seu diferencial à arte de Homero. He- 
ráclito demanda um intérprete que empregue razoável tempo no estudo 
e análise dos intricados produtos de sua imaginação. 

Para tanto, não é suficiente a manipulação de grandezas sonoras 
envoltas em acontecimentos públicos. Os fragmentos de Heráclitos 
apontam para um afastamento desse modelo recepcionai para um outro, 
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longe dos ruídos dos grandes eventos coletivos. Essa redução dos sons, 
essa ‘limpeza dos ouvidos’, projeta uma outra atividade composicional 
que a dos rapsodos 38 . Estamos ainda dentro de uma cultura que se ma¬ 
nifesta em trocas intersubjetivas nas quais atos sonoramente orientados 
são fundamentais para estas trocas. Mas Heráclito mobiliza os recursos 
de arranjo das palavras para diversos fins. 

Como vimos, em Homero há muitas referências a sons não apenas a 
objetos e ações registrados nas cenas: vimos que as audiocenas da Ilíada 
se organizam a partir da duplicação da relação rapsodo-público por meio 
de grandezas sonoras e parâmetros psicoacusticos. Em um fluxo verbal 
que integra o performer e a audiência, é preciso explorar a situação 
predominantemente auditiva da performance épica como suporte da 
interação entre o performer e seu público. 

Se Heráclito quer outra coisa que esta modalidade performativa, 
necessariamente ele vai ter de alterar o nexo entre sons e contexto per- 
formativo. Alterando um, modifica o outro. A redução sonora da função 
recepção cifra intervenção na Mousiké operada por Heráclito. Mas ele 
o faz a partir da Mousiké, mudança o modo como som e situação per¬ 
formativa são construídas. 

Se, como vimos na análise em Homero, a análise textual proporcionou 
compreender as obras como registros dos procedimentos da Mousiké, o 
exame dos fragmentos aponta para o entendimento dessa opção e oposi¬ 
ção de Heráclito aos processos compositivos e recepcionais rapsódicos. 

A partir disso, o seguinte quadro é proposto, indicando em que He¬ 
ráclito se difere da tradição modelada a partir de Homero: 


38 Expressão a partir de MURRAY SCHAFER (1992, p.67): “Os ouvidos executam 
operações muito delicadas, o que torna sua limpeza um pré-requisto importante a todos 
os ouvintes e exexutantes de música. Ao contrário de outros órgãos dos sentidos, os 
ouvidos são expostos e vulneráveis. Os olhos podem ser fechados, se quisermos; os 
ouvidos não, estão sempre abertos. (...) os ouvidos captam todos os sons do horizonte, 
em todas as direcções”. 
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Quanto ao contexto 
do evento 

Quanto ao articulador 
do evento 

Quanto 
à recepção 

Quanto 

aos sons 

Heráclito divisa um 
espaço-tempo não 
vinculado a grandes 
reuniões coletivas. 

Sendo assim, desloca-se 
de situações baseadas 
em trocas intersubjetivas 
comunais. 

Não centra sua ati¬ 
vidade em orientar a 
recepção ou agradá-la 39 . 
Não se coloca como um 
objeto de fruição para 
uma audiência. Não 
precisa demonstrar suas 
habilidades para uma 
platéia. 

É negativada, 
reduzida, sendo 
um referente 
em oposição ao 
trabalho e à obra 
do articulador do 

evento. 

São associados 
para aquilo que 
está presente na 
obra do articula¬ 
dor do evento. 


A partir desse quadro, podemos compreender a elaboração da obra de 
Heráclito como processo que possuir sua especifidade e intelibilidade bem 
definidas. Não estando mais nos espaços públicos e não mais vinculada 
a trocas subjetivas, esta obra vai se centrar em seu articulador e em si 
mesma, em seu arranjo. A densa trama de sons, distribuição de palavras 
e oposições demanda atos complementares de um articulador e de um 
intérprete capacitados para tais atos de configuração. O decifrador ou 
leitor implícito desta obra vai defrontar-se tanto com este arranjo tex- 
tualizado, quanto com a negação da cultura performativa que determina 
a elaboração desta obra 40 . 

De fato, a antítese se desfaz: a concentração de recursos expressivos 
na obra de Heráclito, no seu livro, foi realizada a partir do contato com 
os produtos da tradição performativa a qual se se opõe. Assim, o para¬ 
digma antiperformativo de Heráclito se faz a partir de processos criativos 
performativos, das modalidades de Mousiké. 


39 Tal implicação da dramaturgia de Heráclito aproxima-se do conceito da experiência 
de ‘publicotropismo’ identificada por J. Grotowski em atores exibicionistas do chamado 
‘teatro comercial’. Para tanto, “o ator não deve ter a platéia como ponto de referência 
(...) O ator não deve atuar para a audiência e sim confrontar-se com seus espectadores” 
(GROTOWSKI, 2002, p.213-214).0 neologismo refere-se ao movimento de seres vi¬ 
vos (plantas, fungos) estimulados pelo ambiente, como luz (fototropismo). 

40 Sobre o conceito, ver ISER, 1996; ISER, 1999; BOTH, 2010. 
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3-0 LIVRO DE HERACLITO 


O debate sem fim sobre o livro de Heráclito na verdade é fruto do 
modo como concebemos deveria ser um livro 41 . 

No terceiro livro de sua Retórica, Aristóteles dedica um certo espaço a 
mostrar Heráclito como anti-modelo de uma expressão ‘clara’, apropriada 
para os discursos (Retórica 1497b): 


“De modo geral, o que é escrito deve ser fácil de ser lido e dito. Pois é a mesma coisa. 
Isso não é faz pelo uso de muitas conjunções nem quando a pontuação é difícil, como nos 
{fragmentos} de Heráclito. De fato, pontuar os fragmentos de Heráclito dá muito trabalho 
porque não é claro a qual das duas a palavra se vincula, se a que veio depois ou a que veio 
antes, como se pode perceber no próprio começo de sua obra. Afirma que “Apesar desse 
‘logos’ existir sempre como ignorantes os homens se apresentam”. Não é claro, pois, a qual 
‘sempre’ deve se vincular para que a pontuação seja realizada. 


õXcoç ôè 8sT suaváyvcooxov sívai xò ysypappsvov Kai eucppaaxov: eaxiv ôè xò auxó: 

07ESp 0Í 7TOÀ.À.OÍOÚVÔ80pOl OÍ)K 8%0UGIV, OUÔ’ d pf] páÔlOV ôlCtCXÍ^CH, CQG7T8P xà 

'HpaKÀ,eíxoi). xà yàp 'HpaKÀ,8Íxou ôiaaxí^ai spyov ôià xò àôqX,ov eivai Ttoxépcp 
7ipóoKsixai, xcõ uoxepov q xcp 7ipóx8pov,oiov év xfj àpxfj auxfj xou Guyypáppaxoç: tpqo 
i yàp “xou A.óyou xouô’ éóvxoç àiei àÇúvexoi áv0pco7ioi yíyvovxai”: àòr\kov yàp xò ásí, 
7rpòç Tioxspcj) ôeiôiaoxí^ai.” 


Uma análise assim em detalhes da pontuação pressupõe material re¬ 
gistrado em livro, xà '1 IpcucXírixou. Aristóteles é bem específico sobre isso, 
ao mencionar que se refere ao começo da obra escrita de Heráclito, oío 
v év xfj àpxfj omxfj xon anyypáppaxoç. Para Aristóteles, o espaço textual 
proposto por Heráclito acarreta desvios em relação à distribuição das pa¬ 
lavras em uma ordem causal, com a possibilidade de um termo se aplicar 
a mais de um termo, possuir uma ambivalência espacial e semântica. 


41 A mais recente edição dos fragmentos de Heráclito ( LAKS&MOST 2016) se orga¬ 
niza em uma série de grupos temáticos, no lugar de propor uma reconstrução ideal do 
perdido livro de Heráclito, como o faz MOURAVIEV 2009. V. ainda FINKELBERG 
2017, GUNTZWILLER 2016,SIDER 2009, KAHN 1979. 
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No exemplo citado, do fragmento 1 de Heráclito, temos: 


“icrô Xóyou Tcrôô’ éóvioç àisi à^úvsioi áv0pco7roi yíyvovxai” 
1 «- 2 


1 - Apesar desse ‘logos’ existir, sempre como ignorantes os homens se apresentam 


2 - Apesar desse ‘logos’ existir sempre, como ignorantes os homens se apresentam 


Assim, o termo cuei se refere tanto ao seu antecendente(éóvxoç), 
como ao seu c o n s c q u c n t c (à çúve t o i) xã> uoxepov q xã> Tipóxepov, fazen¬ 
do irromper na sucessão de vocábulos uma simultaneidade de relações, 
uma ordem reversa, a possibilidade de seguir adiante e voltar para trás: 



Aristóteles considera a disposição mais flexível das palavras e seu 
efeito de desorientação um equívoco no uso da norma linguística, um 
‘solecismo’. Na verdade, este trabalho no espaço textual é a obra mesma 
de Heráclito, xà 'HpaKÀ.eíxou. De fato, é claro que àei pode se referir a 
ambos os termos, antecedente e consequente. No lugar de uma só orde¬ 
nação, o espaço textual é construído na emergência de diversas outras 
possibilidades. 

Tomando apenas o fragmento do fragmento, que foi citado por Aris¬ 
tóteles, temos a amostra dessa operatividade escriturai de Heráclito. 
Não por acaso, àei encontra-se no meio de dois conjuntos de elementos: 
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1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

XOÕ 

tóyou 

TOÜS' 

éóvxoç 

áisi 

àÇÚVETOl 

ãv0p(O7toi 

yíyvovxai 


Inicialmente, poderíamos dividir o texto em dois pares de igual núme¬ 
ro de palavras, formando um conjunto simétrico, que se duplica também 
no modo como cada metade organiza seus padrões sonoros: 


Padrão 1 

Padrão 2 

TOÍ) 

àisi 

Xóyou 

áÇÚVETOl 

TOÜS 42 ’ 

âv0pCO7TOl 

éóvxoç 

yíyvovxai 


Ambas as duas metades possuem uma sucessão de três palavras 
com um som comum (1= -on;2=à-) que se ‘fecham’ com um novo som 
(MARCOVICH 1967: 9). Logo, horizontalmente temos dois blocos 
simétricos justapostos; verticalmente temos duas listas simétricas 
correspondentes. 

Embora, pelo som, cusi se ligue ao segundo bloco, por sua posição 
favorece ser, ao mesmo tempo, o primeiro vocábulo do segundo par e 
o último do primeiro par. Além disso, reforçando tal posição frontei¬ 
riça, o sintagma éóvxoç àsi retoma a o epíteteto ou fórmula homérica 
que qualifica a imortalidade dos deuses - aièv éóvxeç - como no livro 
primeiro da Ilíada 43 : 

“Se fizeram dele um guerreiro os deuses que existem para sempre 
foi para isso, deixar que ele nos lançe insultos? 
si 8é pw aixpr|xf)v sQeoav 0soi aièv éóvxeç 
xonvsKá oi TipoBsoncnv òvsíSea pn0f|aaa0av; “ 


4 ~ Para ratificar a posição final do eco em ou, pode-se transferir o delta (ô) para a posi¬ 
ção sílaba seguinte, assim resultando o padrão 1: toü , Xóyov, xoti- 8’ éóvxoç . Note-se 
que desse modo o inicial padrão sonoro 1 foca-se no som no fim das palavras e o inicial 
padrão sonro 2 prende-se ao início das palavras. 

43 Ilíada 1,290. V. HENRICHS 2010. Outra ocorrência da expressão na Ilíada: I, 494, 
com a variação aiév. 
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Assim, Heráclito dialoga com a tradição épica, invertendo o termos 
da fórmula homérica na construção de uma disposição de palavras que, 
não mais no espaço iterativo da poesia épica, retoma alguns de seus 
procedimentos em uma nova orientação: aqui temos um jogo de con¬ 
vergências e divergências, a partir da proposição de uma simetria que é 
ao mesmo tempo redefinida. 

A fluidez na colocação do termo cusi sobrepõe estruturas correspon¬ 
dentes e equivalentes, acarretando, a partir de seu ponto de contato, uma 
outra forma de sua apreensão: 


1 

2 

3 

4 

5 

TOU 

À,óyou 

TOUÔ’ 

8ÓVT0Ç 

áisi 


5 

6 

7 

8 

áisi 

àÇÚVETOl 

áv0pco7toi 

yíyvovxai 


Este ponto em contato ou comum projeta outra imagem que a da linha 
para compreender o modo como o trecho do fragmento se organiza. A par¬ 
tir da simultaneidade, da co-presença de um elemento em duas sucessões 
simétricas textuais, temos tensões espalhadas na interação entre os grupos 
pareados e paralelos. Ainda mais no detalhe da letra, podemos perceber 
que no eixo vertical essa tensão se verifica no uso de uma mudança de 
padrão após uma sucessão de sons em eco e na quantificação silábica 
na qual a isomorfia dos conjuntos pareados é rompida, pois o conjunto 
2 possui o quase o dobro de sílabas que o conjunto 1: 


Grupo I = liou 2Xó- 3you 4xou5 ô’ 6é óv- 7xoç =7 posições 


Grupo 11= lcu-2si 3à-4Çú-5vs-6xoi 7áv-80pco-97toi 10yí-llyvov-12xai= 12 posições 


Tais tensões entre expectativa de simetria e sua rupura nos colocam 
diante da questões já vista das conexões entre elementos e entre padrões 
de organização dos elementos, com o ‘fragmento musical’ 10: trata-se 
das ‘conexões, m)ÀAá\|nsç>. A sobreposição de nexos entre elementos e 
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grupos registrada no cuei assim como seu movimento palindromico - para 
frente e para trás 44 - apontam para uma modelação mais fluída, espiralada. 

Tal modelação ratifica a semântica mesma da própria palavra cuei: a 
experiência temporal ali registrada não se confina a um tempo abstrato, 
um tempo fora do tempo. À par dessa duração absoluta, temos a referência 
a acontecimentos que registram concretas aplicações: 

1 - Na Ilíada, Após Apoio jogar suas setas no acampamento aqueu, 
a mortandade se espraia. Piras com cadáveres são erguidas. E ardem 
continuadamente (Ilíada 1,51): 

“Continuadamente as piras repletas de cadáveres ardiam 
aieí 5è Ttnpai vskócov koúovto Bapeiaí.” 

Aqui cuei refere-se ao acúmulo sem interrupções de cadáveres nas 
piras, traduzindo a continuidade e amplitude do ataque de Apoio. 

2 - Após os ataques da flechas de Apoio, há uma assembléia entre os 
aqueus. Após a fala do profeta Calcas, Agamenon, como havia feito com 
Crises, se enfurece e rebate veementemente o profeta {Ilíada 1,106-107): 

“Advinho de desgraças 45 : nunca uma vez só me disse algo favorável 
sempre as desgraças te agradam no peito profetizar 
pÚVTl KCXKCDV oi) TtCD 710X8 gOl TÒ KpijyOOV SUICXÇ: 
aieí xot xà kúk’ éaxi cpíA.a (ppeai pavxeóecBat “ 

Agamenon usa o termo cuei para indicar o comportamento recorrente 
de alguém que procura rebaixar. A oposição entre nunca (of> Ttcó Ttoxé) e 
sempre (aieí) articula essa retórica. 

Agamenon vai se valer mais à frente na assembléia dessa negação 
excluidora ao replicar o herói Aquiles {Ilíada 1, 176,177): 

“Mais odioso você é pra mim de todos os reis criados pelos deuses: 
sempre te agradam as disputas, as guerras, as lutas. 

8X0UTCOÇ Sé poí écjcn Stoxpecpécov pacn^rjcov: 


44 Foquei com o termo na orientação do movimento e não em seus constituintes, como 
em suas aplicações na medicina (reumatismo palindrômico), biologia molecular (se- 
quenciamento genético) e matemática (algorítimos de inferência a partir de modelo 
oculto de Markov). 

45 Ou a popular expressão ‘profeta do caos’. Paulo Flcrique Amorim cunhou o neolo¬ 
gismo ‘urubóloga’ para se referir a uma jornalista que reitera previsões negativas na 
economia. Conf. se vê no seu site www.conversaafiada.com.br . 
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aiei yáp xot spiç xe cpüai TtóXepoí xs pá^ai xe: “ 

Mesmo que, como vimos, cusi se vincule a uma fórmula que qualifi¬ 
que os divinos, entre os bem-aventurados há um espelhamento na forma 
como um corportamento repetitivo é identificado. Na assembléia entre 
os imortais, debatem Hera e Zeus (. Ilíada 1, 539-542): 

“Em seguida de modo agressivo a Zeus Crônida {Hera} falou: 

- Quem entre os deuses, espertalhão, outra vez tomou conselho contigo? 

Sempre te agrada se manter afastado de mim, 

coisas em segredo pensadas decidindo. 

omxÍKa Kspxopíoim Aía Kpovícova TrpoaqúSa: 

xíç 8’ an xot So/mpfjxa Oecõv aopcppáaaaxo pouXáç; 

aiei xov cpíÀ.ov éoxiv épeõ ò.nò vóacpvv éóvxa 

Kpujixáòia (ppovéovxa SucaÇépsv» 

Zeus mais à frente responde Hera ( Ilíada 1, 561): 

“Praga! Sempre a suspeitar, nada te escapa, 
òaipovíq aiei pèv òíeai onSé as Zf|0co” 

Desse modo, a partir dessa pequena amostra, vemos que a oposição 
sempre (todos os momentos)/ nunca (em nenhum momento) não se 
relaciona a um instante específico tanto do evento referido, quanto ao 
do próprio enunciado (NEVES 1999:270). Antes, temos um modo de 
marcar efeitos de ações contínuas, ou a continuidade mesma das ações. 
Logo, ‘sempre’ é o que continuadamente acontece. 

A explícita reação de Aristóteles à desconfortável mobilidade do 
vocáculo aiei corrobora a percepção de que a questão não é meramente 
linguística. 

Com isso, na abertura de sua obra, Heráclito demonstra as habilida¬ 
des de manipular a escolha e distribuição de palavras e seus elementos 
materiais no espaço textual de forma a não apenas escrever palavras, mas 
proporcionar um artefato constituído a partir de uma lógica de restrições, 
de decisões pré-composicionais 46 . 


46 Sobre ‘Constrained writing’ ou ‘Experiential Literature’, v. (GEEST & GORIS 2010, 
BRAY; GIBBONS&McDALE 2012) . Há uma longa tradição dessa restrições prévias, 
como usar somente um tipo de letra, sílabas ou palavras em uma dado lugar no texto. 
Acrósticos, anagramas, lipogramas, palíndromos são alguns modos mais conhecidos 
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aisi / aícòv - em outro fragmento tal destaque ao que continuamente 
acontece é reatualizado em seu aspecto lúdico, como na proposta anti- 
-homérica de Heráclito no fragmento 56 (Fr. 52): 


O tempo da vida é uma criança brincando, movendo as peças no tabuleiro. Reinações da criança 47 . 


aiòv 7taíç sou 7iaíÇcov, 7i8oo8Úcov 7iaiôòç f| paai?ir|ír|. 


Aqui o termo aicòv aparece em uma posição também estratégica: é a 
primeira palavra, abrindo o fragmento 48 . O tempo da vida é definido por 
uma série de ações da criança em jogos, formando um conjunto de ampli¬ 
ficações interligadas: A(ai©v)=( écm) 131 (jtatç sjiaíÇcov), B2(tisgctsú©v) 
B3(7iouSòç f) pam^qíq). A sucessão BI a B3 mostra um movimento do 
jogos de tabuleiros para o comando da polis, integrando atividades diver¬ 
sas e opostas em relação aos papéis sociais, como vimos nos fragmentos 
56, 78, e na anedota de Diógenes Laércio sobre Heráclito no tempo brin¬ 
cando com as crianças 49 . A imagem em movimento da criança movendo 
as peças no tabuleiro atravessa seu contexto de produção, perdurando 
em outros momentos da vida social, ampliando sua duração e efeitos. 

Inicialmente esta expansão é efetivada por meio do acúmulo de 
blocos de palavras justapostas sem conexões. A sucessão dos blocos ou 
sintagmas projeta sua apreensão global: cinematicamente, temos uma 
sucessão a partir de uma base comum - a criança, tcouç - a qual vai se 
somando cada vez mais uma nova informação. 


dessa tradição. No século XX o grupo Oulipo (Ouvrir de Littérature potententielle ) 
reciclou tais formas em novas demandas para autores contemporâneo. V. BLOSSIER- 
-JACQUEMONT 2009 sobre este tipo de produção literária no período helenístico, no 
período imperial e Antiguidade tardia. 

47 Traduzi naiôòç f) Paai7.r|ír| a partir do título da obra de Monteiro Lobato Reinações 
de Narizinho (1931). 

48 Para uma discussão das acepções do termo, como ‘fluxo vital’, ‘duração da vida’, 
‘vida’, ‘idade’, ‘duração’, ‘eternidade’, ‘tempo’, v. CASSIN 2004:24-31. 

49 Ainda, o fragmento 70, as opniões/crenças dos homens como brinquedos de criança, 
jtaíôcov àOúppara . 
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B1(7T</ÍÇ 

EJiaíÇcav) 


B2(7T£(T(T£t)0)V) 


B3(7iaiôòç fj 

|i(/fTl>.1] íl]). 


1 1 


Entre BI e B2 temos um padrão de continuidade: o verbo em B2 es¬ 
pecifica a ação de brincar da criança em B1. Ao mesmo tempo, o sujeito 
de B1 está implícito em B2, como se vê pela desinência verbal. Assim, 
temos o encaixe entre BI e B2, que mesmo se apresentando como formas 
diversas, são complementares: 


SUJEITO 

VERBO 

7iaíç 

87taíÇcov 

(ícaiç) 

7t8aasúcov 


O bloco BI é extremamente preonástico, tuxíç eJtaíÇcov, quase que 
dobrado sobre si mesmo, reforçando o fato que a criança joga sozinha, 
sem adversário um jogo que é marcado por uma disputa com outra pes¬ 
soa, TtSGGSÚcov 50 . Essa reflexividade, movimento para si frente ao outro, 
retoma o trabalho sobre si mesmo, referido no fragmento 101. A criança 
brinca sozinha um jogo de tabuleiro, Tteooeócov. 


50 HUSSEY 1999:107 “The child is a boy playing a board game for two players; no 
opponent is mentioned, so the assumption must be that the boy is playing both sides. 
This can still be a free and genuine conflict, in which skill is exercised and sharpened. It 
is lawlike in procedure: the rules (which are freely accepted by the players, not imposed 
from outside) define the game and are impartial as between the sides. It is lawlike in 
outcome since, if each side plays equally well, it will win equally often in the long run - 
though the outcome of any one game will not be predictable. In the short-term there are 
(as gamblers know) altemating runs of luck on one side and the other. True to his habits 
of thought, Heraclitus seeks to show, by a model drawn from every-day experience, that 
strife and justice can coexist, interdependently, without becoming denatured. “ 


- 67 - 











A sucessão de referências entre BI e B2 forma a sequência medial do 
fragmento, seu núcleo. Sendo que o fragmento é construído em quatro 
blocos, temos assim a sua distribuição: 


1 

BI 


• ;raíç 
EjraíÇcov 


B2 


• neooEÚcov 


B3 


• naxòòq f] 

Paoilrjíri 


A centralidade da criança envolvida com sua brincadeira é reforçada 
pelas margens ou extremos iniciais e finais que comprendem momentos 
da vida com maior experiência e extensão de tempo, configurando uma 
organização quiástica, AB:BA 51 . 

Esta centralidade da criança sozinha com o jogo possibilita o acesso a 
alguns aspectos da relação de Heráclito com seu livro. Como Aristóteles 
havia afirmado, o texto dos fragmentos é de difícil leitura e compreensão 
pois se vale de palavras com ambivalência sintática, distribuídas no es¬ 
paço textual de forma a manifestar uma dinâmica posicionai, ao ocupar 
lugares contínuos e diversos. A convergência entre a espacialidade do 
texto e a do tabuleiro não é ocasional. A criança jogando seu jogo, o es¬ 
critor envolvido com sua obra; a movimentação das peças no tabuleiro, 
o arranjo das palavras no texto. 

No caso, o jogo é especificado no fragmento - Ttécraoi -, como o fora 
na anedota- àaxpáyodmç. O nome Ttéaaoi se refere ao tábuleiro de pe¬ 
dra no qual as peças são movimentadas (BAILY, LSJ). O verbo em B2, 
Ttsaaeúcov, significa ‘mover as peças no tabuleiro do jogo’. 

Temos então algums elementos fundamentais a efetivação deste jogo: 
jogadores, tabuleiro, peças, regras, movimento das peças (AUSTIN, 
1940). Mas que jogo é este que Heráclito tem em mente? O que o 


51 MARCOVICH 1967: 494. V. Heródoto 1.94, que situa nos Lídios a origem de jogos 
(de azar, de bola) como alternativa para passar o tempo em virtude de grande fome que 
se abateu entre eles. Mas, como bem apontou Ateneu 1.19A, na idade heróica (Homero) 
já havia referências ao jogos, como os de tabuleiro em Odisséia 1,106-107. 
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tabuleiro registra como trilhas e espaços a serem percorridos? Quais 
suas regras? 52 

Revertendo, porém, o outro lado da comparação, se não é claro como 
o jogo citado por Heráclito se efetiva, o jogo jogado com as palavras 
no fragmento 52 é bem compreensível 53 . A partir da divisão do espaço 
textual em quatro blocos, temos o detalhe da letra os complementares 
movimentos com os sons. O destacado bloco inicial de abertura com 
sua única palavra aicòv apresenta um material que será desdobrado nos 
blocos subsequentes, como se vê na tabela abaixo: 


A * 

BI 

B2 

B3 





ai -*r-► 

7iatç 

7tSG- 

7iai- 

mv -A 

7iaí- 

G8Ú- 

8ò- 

' —*■ 

Cfov “ ► 

COV 

ÇP 




fia- 




Gl- 




ÀT| í- 




n 


Esse jogo de ecos internos demonstra como a escolha das palavras e 
sua ordenação foram realizados na exploração de padrões sonoros, que 
vão sendo interrelacionados, formando a coesão do fragmento. 


52 KURKE 1999: 257: “it is unclear whether this game involved dice as well as pieces 
moved on a board.” 

53 Uma descrição linguística é oferecida por MOST 2011:105: “Heraclitus’ aphorism B 
52 DK consists of only six words, not a single one more (plus two semi-words, a copu¬ 
lar verb meaning ‘is’ and a de nite ar- ticle indicating ‘the’). Of the six words, four are 
nouns, two participles; three of them signify or are derived from the word for ‘child’ or 
‘boy’; one begins with a vowel, four with the voiceless plosive consonant ‘n’ and one 
with the closely related voiced plosive ‘(3’; the diphthong ‘ou’ is repeated thrice in the 
first six syllables and then again later, the long vowels ‘co’ and ‘p’ recur. In its choice 
and arrangement of words and sounds, its repetitions and variations, the sentence seems 
not only to he asserting a proposition about reality but also to he perfonning a kind 
of verbal game, moving around sounds and words, playfully and yet at the same time 
purposefully, like checkers on a board. But what is it asserting, and what is its game? “ 
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Na cabeça de cada bloco há uma linha de continuidade e transforma¬ 
ção a partir da base Ttotíç: 



Assim, a criança se metaformoseia no eixo do tempo enquanto brinca, 
ou o jogo dá existência ao tempo durante sua realização. De qualquer 
forma, a criança está duplamente associada à duração do tempo da vida 
e do jogo. 

Por outro lado, a parte final do vocábulo ai<bv, repercute sucessi¬ 
vamente até B2, formando outra linha, parela, que se interrompe com 
a configuração quase inteiramente nova do último bloco. Da primeira 
palavra parte vínculos aurais com as demais palavras, e as demais pala¬ 
vras redispõe a palavra inicial. Assim se forma uma rede de relações que 
dinamiza o fragmento em diversos modos de acompanhar aquilo que ali 
está registrado textualmente. 

O último bloco, tanto finaliza o fragmento e as metamorfoses de 
nalq. Ao mesmo tempo, B3 se vincula a A, ao propor um outro material 
sonoro, e encerra a sequência nuclear, em tomo da figura do menino: 
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-* 


+- 


Um exame mais atento de B3, no diagrama abaixo, fundamenta seu 
hibridismo: 


naiôòç f|paai>^r|ír| 

S 

2 __ 


O bloco terminal do fragmento, relaciona-se com a sequência medial 
e com parte inicial do vocábulo do primeiro bloco (ai-ròv), mas introduz 
uma diverso padrão, que se fecha sobre si mesmo: 


1 

2 

3 

4 

5 

á 

(3a- 

ai- 

ÀX|Í- 

il 


O artigo no começo de B3.2 é duplicado na desinência final que 
fecha B3 e o inteiro fragmento. A densidade de vogais longas (q) em 
B3 replica a densidade de vogais longa (©) nas primeiras posições do 
fragmento (A e Bl). Sendo assim, ao mesmo tempo essa coda em B3.2 
apresenta um novo material e varia o padrão da abertura. O tempo, o 
longo tempo de uma existência, aicòv, com seus começos e fins, é o de 
uma criança brincando, que se amplia até o mais alto posto da cidade, 
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mas que não deixa de ser uma criança. Do fim, do extremo após tudo, 
volta-se para o início. 

Começamos a entender o jogo da escritura de Heráclito. A simulta¬ 
neidade de formas de distribuição dos vocábulos em blocos com hetero¬ 
gêneos modos de relacionamento e a manipulação de dinâmicas aurais 
múltiplas contribuem para materializar um texto atravessado por marcas 
e orientações diversas. Isso no exíguo espaço de poucas palavras. As¬ 
sim, temos a desproporção entre a amplitude e simultaneidade de níveis 
organizacionais/interpretativos e a exiguidade do material. 

Com isso, o foco desse textos, dos textos que integram o livro de 
Heráclito, residem justamente na aplicação do leitor em identificar, a 
partir do arranjo das palavras e efeitos sonoros, os processos utilizados 
na elaboração dos fragmentos. Os textos chamam atenção para si mes¬ 
mos, como a experiência do jogo que, segundo H.G.Gadamer “o sujeito 
genuíno do jogo não é a subjetividade daquilo que joga, mas o próprio 
jogo (GADAMER 1997:178)” (V. MOTA 2005 e MOTA 2005a). 

A partir da compreensão da densidade organizacional e sonora do 
texto, é que o intérprete se capacita para produzir algumas afirmações. A 
dificuldade ou a falta de clareza apontadas por Aristóteles ao fim tem sua 
positividade: o texto de cada fragmento, composto por poucas palavras, 
com um vocabulário acessível, não se deixa apreender imediatamente. É 
preciso uma outra forma de aproximação, que não siga o registro linear 
das palavras e sim a sua intricada rede de configurações. É a partir do 
tempo dedicado a esta leitura atenta, a este deciframento que algumas 
ideias são emitidas. 

O julgamento de Aristóteles sobre Heráclito na Retórica foi retoma¬ 
do por Demétrio de Faleros, com significativas modificações (Sobre o 
Estilo, 191-193): 


“A clareza em diversos fatores. Primeiro nas palavras do vernáculo, depois no uso dos 
conectivos. O que é desprovido de conectivos {assíndeto} e completamente desarticulado é 
sempre sem clareza. Pois, por causa dessa frouxidão, o começo de cada membro {kÓ)À,ou} 
fica imperceptível, como nos textos de Heráclito. Sua obscuridade advém dessa frouxidão 
frequente. O estilo desarticulado cabe mais nos debates, sendo chamado também de estilo 
teatral, pois a frouxidão dinamiza a cena. Por outro lado, o estilo escrito é melhor para a leitura. 
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xó ôè acupèç év 7tÀ,8Íoaiv. {192}npã>xa pèv év xoíç icupíoiç, 87ieixa év xoTç 
(juvôeôspévoiç. xò ôè àcrúvôexov Kai ôiaÀ,8À,D|iévov õA,ov àaacpèç 7iãv: àôr|À,oç yàp f] éicáoxo 
d Kcb^-OD àp%r| ôià xf]v Àòaiv, coG7E8p xà 'HpaKlsíxou: 

Kai yàp xaòxa aKox8ivà7roi8Í xò 7tà.sTgxov f] Àúaiç. {193}’Evayóvioç pèv oàv íacoç 
pãXÀ.ov f| ôiaXeÀ-Dpsvri XéÇiç, f] ô’ aàxf] Kai ÒTioKpixiKri KaÀ.síxai:Kiv8Í yàp í)7iÓKpiaiv f] Aúai 
ç. ypatpiKf] ôè XéÇiç f| EÒaváyvcoaxoç”. 


Como na Retórica, Demétrio se vale dos textos de Heráclito, 
xò. 'I IpaKÀdxoi), para exemplificar uma determinada abordagem linguís¬ 
tica que se opõe à clareza 54 . Porém, sua argumentação se baseia mais nas 
diferenças que em uma hierarquia de valores. Nesse sentido, o chamado 
estilo desarticulado, f) ôtodisÀ.opévr| Àáçtç, presente nos fragmentos, en¬ 
contra algumas características que o justificam. 

Primeiro, a desarticulação se dá na omissão de conectivos, 
xò Sè àcrúvSsxov, promovendo uma justaposição de elementos e síntese 
frasal, ôio$.sÀ,opévov õÀ,ov . Esta generalização paratática dispõe os ma¬ 
teriais em igual ordem de importância. 

Em seguida, o efeito dessa organização heterodoxa é o da desorienta¬ 
ção do intérprete, àoacpèç Ttãv: não sabendo onde começa (e onde termina) 
as frases, ele possui diante de si blocos e elementos isolados. Saímos de 
um organização em mnidades superiores) (frases, períodos) para uma 
reunião/amontoado de vocábulos não instrumentais que são lugares de 
trocas dentro das margens propostas pelo fragmento 55 . 

A correlação entre modo de organização textual e seu efeito no re¬ 
ceptor que define o estilo articulado é posteriormente justificado ao se 
associar a situações nais quais o uso da palavra se faz em performances 
diante de um público. Assim, Demétrio vincula especificidades de um 
registro textual às particularidades envolvidas na prática forense e teatral, 
'Evayomoç ... úxoKpixiKi) . 


54 Longa tradição na recepção crítica de Heráclito, como se vê em Platão, Aristóteles e 
Lucrécio. V. MACLAREN 2003. 

55 Ou seja, conjunções e preposições são mais omitidas que verbos, substantivos e ad¬ 
jetivos. V. BERNSTEIN 1999:5-50, BARNES 1983, GRANGER 2004. 
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Dessa maneira, Demétrio vincula performance e textualidade, pro¬ 
pondo a correlação entre a maior fluidez na distribuição dos elementos e 
um evento que se efetiva diante de uma audiência. Mais à frente em sua 
análise, Demétrio apresenta dois fatores extratextuais que determinam o 
estilo desarticulado em interações performativamente orientadas: 

1 - marcação emocional Diante da imediaticidade da cena, o ator 
dá espaço para a eclosão dos afetos e, com isso, sua atividade verbal 
procura traduzir aquilo que é indizível, abrindo possibilidades para ex¬ 
pressões outras que a palavra. Assim, “o que é desprovido de emoção 
não é teatral, rcávu õè xò àjraOèç àvujiÓKpvtov» (Sobre o estilo, 194). A 
desarticulação entre os elementos, a omissões de conexões lógicas, tudo 
isso é uma aproximação textualizada de um evento multidimensional, a 
materialidade do corpo em estados sensibilizados. 

2 - ações físicas. No tempo e espaço da performance, há uma série de 
movimentos, deslocamentos, ações. O agente cênico contracena com ou¬ 
tros agentes, com os objetos de cena, com a audiência. Tal sequenciamen- 
to dos atos acarreta uma cinemática na linguagem, um relacionamento 
entre o que se escreve e a audiovisualidade dos eventos. Assim, no texto 
temos os “todos os demais detalhes que configuram o fisicidade da arte 
do ator kccí i) Aoun) nãaa biapópcpcomç Ttpòç xòv ÚJiOKpiTr]v TiSTioiqpévq» 
(Sobre o estilo, 195). 

A aproximação entre estilo desarticulado e performance pode parecer 
uma contradição na análise da textualidade de Heráclito. Como vimos, a 
proposta de Heráclito se desloca de situações tipicamente performativas 
para o trabalho em menor escala, com seus artefatos verbais. Contudo, 
o que Demétrio discute é uma das possibilidades do estilo paratático. 
Haveria outras situações de se produzir a parataxe que não as provindas 
de situações performativas. Ou, de outro modo, poderia haver uma inter- 
secção de procedimentos ligados a situações performativas em situações 
fora de apresentações públicas. 

Em todo caso, a singularidade de Heráclito está em sua escrita, que 
agencia a desarticulação dos elementos sem, entretanto, vincular-se a 
um evento para uma audiência. Mesmo assim, embora não havendo um 
papel a desempenhar ou estados extremos de sensibilidade a materializar, 
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há na marcação emocional e na fisicidade das ações referências comuns 
com aquilo que Heráclito realiza nos fragmentos. 

As tensões entre extremos, identificável em pares opostos e comple¬ 
mentares de termos e as relações entre os blocos de palavras, traduzem 
em outro modo de expressão as intensidades afetivas. Dessa maneira, 
temos a correspondência entre a variação do fluxo de energia nas ações 
dos atores e no arranjo dos fragmentos. Os violentos entrechoques em 
referentes opostos e paralelismos/quebras de simetria não são objetos 
inteiramente noéticos: Heráclito se apropria de textos e situações co¬ 
nhecidos de seus contemporâneos, de modo a integrar a decifração do 
arranjo verbal no contato com as intensidades registradas nos fragmentos. 

Ainda, do mesmo modo que a movimentação nos extremos afetivos se 
vincula aos atos físicos em cena, temos que a réplica textual desses atos 
pode ser percebida nas diversas trajetórias e vínculos entre os elementos 
e grupos e nas trilhas fonoestilísticas. 

Assim, a dinâmica da cena, da situação performativa e do arranjo 
complexo dos fragmentos se aproximam ao produzirem acontecimentos 
multiplanares, com simultâneos níveis de referência e organização. Nesse 
caso, a opção pelo estilo desarticulado pode ser melhor comprendida 
como a proposição de homologia entre textualidade e eventos que, em 
virtude da densidade de seus nexos e relações, demandam formas também 
densas de sua tradução verbalizada. 

Logo, os próprios fragmentos e o livro de Heráclito são por si mes¬ 
mos mais acontecimentos da mesma natureza daquilo que registram e 
investigam. 
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4 - HERACLITO E OS EVENTOS 
PERFORMATIVOS 56 


Nos fragmentos de Heráclito temos diversas referências a eventos que 
se organizam performativamente 57 . Entre eles, destaco três: o fragmento 
15, sobre uma procissão religiosa; o fragmento 104, a respeito da arte do 
rapsodo; e o fragmento 101, que se vincula a uma assembléia política 58 . 

Alguns elementos comuns aproximam essas diversas atividades e 
possibilitam sua definição como eventos performativamente orienta¬ 
dos. Inicialmente, os três fragmentos mencionam uma multidão, um 
ajuntamento de pessoas como audiência e agente dos acontecimentos 
referidos 59 . Ainda, este grupo de pessoas se determina em função da¬ 
quilo que as reúne, ou da ocasião que integra parte da sociedade em um 


56 Material inicialmente apresentado no “V Seminário de Filosofia Antiga. Filosofia e 
Arte na Grécia Antiga”, Rio de Janeiro, 2010. Agradeço o convite de Izabela Bocayuva. 
As considerações aqui registradas foram expostas e ampliadas na comunicação "Per- 
formative and antiperfonnative arguments in Fleraclitus”, durante o Celtic Conference 
in Classics/Intemational Association for Presocratic Studies, Edinburgh, 2010. 

57 Retomo e amplio neste texto a proposição de uma releitura dos assim chamados 
fragmentos de Heráclito a partir de pressupostos perfonnativos, o que venho desenvol¬ 
vendo em textos como: “Eraclito e la città: la drammaturgia dei quotidiano nei fram- 
menti.” In: Gabriele Cornelli e Giovanni Casertano. (Org.). Pensare la città:categorie e 
rappresentazioni. 1 ed. Napoli: Lofredo Editore, 2010, v. 1, p. 155-162; “Competência 
Sonológica de Heráclito, a partir da Edição Mouraviev dos Fragmentos”. In: XVII Con¬ 
gresso da Sociedade Brasileira de Estudos Clássicos, 2009, Natal; “Fragments of an Ar- 
chaic and Noisy City: The Soundscape of Ephesus According to Heraclitus”. In: Moisa 
Epichorios: Regional Music and Musical Regions in Ancient Greece, 2009, Ravenna, 
Itália; "Heráclito: molduras teatrais e leitura dos fragmentos”. In: XVI Congresso Na¬ 
cional de Estudos Clássicos, 2007, Araraquara. 

58 Para citar os fragmentos, sigo consagrada numeração da edição Diehls-Kraz. 
Para o texto, valho-me das edições de M. Marcovich (Bompiani, 2007); J-F. Pradeau 
(Flammarion, 2004); S. Mouraviev (Academia, 2006); C. Kahn (Cambridge University 
Press, 1979); A. Costa (Difel, 2000); M. Conche (Presses Universitaires de France, 1986). 

59 Sigo, nesta fenomenologia de performances sociais, E. Goffman Comportamentos 
em Lugares Públicos. Petrópolis: Vozes,2010, 1-40. 
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evento específico, para realizar ou participar de um acontecimento 60 . E, 
finalmente, os atos que se efetivam durante esse encontro exibem uma 
materialidade audiovisual, ao reforçarem sons, gestos e movimentos 
como articulações físicas não só da presença corpórea dos integrantes do 
evento, como também a própria continuidade das interações face a face 61 . 

Um exame atento dos fragmentos vai nos iniciar nesses três parâme¬ 
tros de eventos performativamente orientados. 

O ritual religioso 

O fragmento 15 assim se expressa: 

“ei pf) yàp Aiovúacp Ttopjtqv énovonvio uai npveov àapa aiòoíoimv, 
àvavôéaxaxa sípyaaxar cnuxòç 8è ÂíSqç Kai Aióvuooç, õxeco paívovxai uai 
^qvavÇonmv, Se não fosse por Dioniso que fazem procissão e cantam hi¬ 
nos às partes pudendas, estariam fazendo as coisas mais vergonhosas. Mas 
Hades e Dioniso são o mesmo. Por ele deliram e celebram a Lenaia” 62 . 


60 Para o conceito de ‘ocasião’, v. B. Gentili, Poetry and Public inAncient Greece. John 
Hopkins University Press, 1988. 

61 Com esses três parâmetros, amplia-se a definição proposta por R. Martin em seu 
texto “ The Seven Sages as Performers of Wisdom” ( Cultural Poetics in Archaic 
Greece. Eds. D. Dougherty and L. Kurke,Cambridge University Press,2003:108-128,) 
e aplicada aos pensadores arcaicos: “By performance, I mean a public enactment, about 
important matters, in word or gesture, employing conventions and open to scrutiny 
and criticism, specially criticism of style. Perfomiance can include what we call art. 
But as can be shown by the ethnographic record, it can also include such things as 
formalized greeting exchanged by chieftains, rituais, insult duels , and the recitation of 
genealogies. Some megaperformances involve several of these smaller types (pp 115- 
-116)”. Andréa W. Nightgale, em “ The Philosophers in Archaic Greek Culture” (The 
Cambridge Companion to Archaic Greece. Ed. H.H. Saphiro, Cambridge University 
Press, 2007:169-201) retoma essa definição: “The Sages ‘performed wisdom’ by 
displaying or enacting it in a public context. I believe that this notion of ‘performing 
wisdonTcaptures a central fact about the nature and dissemination of sophia in the 
Archaic period. (...) In order to gain the title of sophos, an individual had to make 
himself known by exhibiting some exceptional action or exceptional discours in a 
public context. (p.176)” 

62 Outros fragmentos desdobram a análise das práticas religiosas efetivadas por He- 
ráclito, como 92,93,68,69,15. Preferi neste trabalho não cruzar os itens de uma mesma 
série temático-situacional e sim as séries. E, entre as séries (eventos performativos), 
algumas não fonna consideradas, como a da competição e do agôn, como se vê em A. 
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Graficamente, o fragmento assim pode ser decomposto: 


Espaço 

Audiovisualidade 

Agentes 

Audiência 

Efeitos 

Espaço 
Processional, 
público, ar livre 

Canções, danças, 
música instrumen¬ 
tal, objetos fálicos e 
sagrados, figurino. 

Ministrantes dos 
mistérios, dança¬ 
rinos, cantores, 
instrumentistas, 
coro, público 
envolvido. 

Ministrantes 
dos mistérios, 
dançarinos, 
cantores, ins¬ 
trumentistas, 
coro, público 
envolvido. 

Diminuição 
do auto- 
-controle. 


No detalhe da letra, podemos observar que um grupo de cultuantes 
- sttoioõvxo, fipvsov, dpyaoxcu - engaja-se nos atos de uma celebração 
religiosa- Ttopjnjv íixtoiouvxo, upveov áapa. A ênfase no sujeito coletivo 
dos atos de celebração manifesta-se na desinência verbal - o que nos 
oferece um referente definido dos atos, mas não os nomeia. Com isso, 
temos em primeiro plano as funções exercidas por este agrupamento 
em função do ritual. É a participação no ritual que determina quem são 
os cultuantes. O plural desinencial repetidamente expresso reafirma 
o fato de que a identidade do alvo observacional do fragmento é um 
agrupamento de pessoas que se caracteriza por suas atividades em um 
contexto específico 63 . 

E o que esse grupo faz? Eles cumprem com a agenda dos cultuantes: 
marcham em procissão e cantam em honra do deus que celebram. O 
deslocamento físico inscreve os corpos dos cultuantes na participação 
ritual. Ainda, seus corpos atravessam espaços públicos e abertos em 
direção ao lugar dos sacrifícios. Trata-se pois de um evento coletivo de 
grande magnitude, que sobrepõe, aos caminhos da cidade, uma outra 


Lebevev “The Cosmos as a Stadium: Agonistic Metaphors in Heraclitus’s Cosmology”, 
Phronesis 30(1985):131-150. 

63 W. Burkert, em Religião Grega na Época Clássica e Arcaica (Gulbenkian, 1993:207) 
defende que, entre as iniciativas festivas das práticas religiosas, “ a forma fundamental 
da constituição de grupos é a romaria, a procissão, em grego pompé. Da massa amorfa 
descacam-se os participantes ativos, formam-se, dirigem-se para um objetivo, sendo a 
demonstração, a interação com os espectadores, pouco menos importante que o próprio 
alvo”. 
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trilha, revisando a geografia da cidade 64 . Essa passagem do habitual para 
o extraordinário movimenta atos de exceção: o espaço é tomado por 
pessoas que se integram em função do que o ritual demanda. 

Para tanto, elas modificam seus modos de agir, e passam a se vestir, 
andar e usar a voz de outra maneira. A procissão não é apenas uma ca¬ 
minhada. Ela está indissoluvelmente conectada, xai, a outras dimensões 
do ritual: à música, ao canto, aos sons, que, emitidos pelos celebrantes 
e pelos musicistas que acompanham o evento, multiplicam a presença 
física desse agrupamento na cidade e orientam ritmicamente as intera¬ 
ções dos partícipes. A dimensão sonora, que complementa e esclarece o 
deslocamento da multidão, é bem marcada no text: fipvsov áapa. 

Além disso, essa íntima conexão entre procissão e canção, entre o 
movimento dos pés e o da boca nos situa diante da dança, e não sim¬ 
plesmente de relações palavra-música 65 . A canção entoada não se resume 
à voz e à linguagem verbal. Cantando em movimento, os cultuantes se 
vêem impelidos a participar totalmente daquilo que celebram, com todas 
as possibilidades de seus corpos. Essa multidão de pessoas cantando e 
dançando é o suporte de uma ampla exposição de si mesmas e dos atri¬ 
butos do deus que festejam. 

Assim, elas se revestem desse deus, interpretando-o nas danças, cantos, 
e portando, pois, o falo, fípveov áapa aiòoíotmv (Heródoto, II, 49, 51). 
A procissão falofórica arrasta uma multidão que canta e dança exibindo 


64 F.g. NAEREBOUT . Attractive Performances. Ancient GreekDance. Three Preliminary 
Studies. Amsterdã: Gieben, 1997:371-372. 

65 Segundo Luciano,em seu tratado sobre a dança (pantomima) Elspi Opxnascoç ( De 
Saltatione, 15), “õri rsT-srifv oúôspíav àpxaíav scmv súpsív ctvsu òpxiíascoç, não se 
pode encontrar nenhum rito de iniciação antigo sem dança.” Ainda, S. H. Lonsdale, 
em seu Dance and Ritual Play in Greek Religion ( The John Hopkins University Press, 
1993), afirma: “ The lack of clear distinction between dance and procession and other 
fornis of ritual movement encourages us to broaden the definition of Greek dance to 
consider rhythmic movement as another forni of communal behaviour cognate with 
the acts of sacrifice and drinking wine. As a category of ritual play, dancing must be 
regarded as operating within the particular context of festivais and gatherings. Although 
dance incorporates movements from the day-to-day world, it assumes a divine model 
and thus fimctions according to rules that are fundamentally different from those that 
interpret behaviour outside of this context (p.41)” 
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orgãos sexuais masculinos erectos em espaços abertos. Este “celebrar 
canções às partes vergonhosas, pudendas” culmina o conjunto de explici¬ 
tações implicadas e inicia o argumento da recusa, a negatividade pela qual 
qualifica-se o evento apresentado no fragmento, àvaidéaxaxa eípyaaxai. 

Contudo, é preciso notar que a negatividade ou censura apontada por 
Heráclito é baseada na fenomenologia do ritual, o qual é disposto em 
contraposição hipotética, ei pf) yàp. A contraposição só é possível pela 
presença comum de um grupo de pessoas nas duas situações em con¬ 
fronto, fkoiouvTO, üpveov / eipyaotai: os que performam os rituais e os 
que agem no cotidiano. A hipérbole rebaixadora demarca uma distinção 
e um limite no entrechoque entre as dimensões ordiária e extrordinária: 
aquilo que é realizado nos rituais pode não ter validade na esfera cotidia¬ 
na 66 . O entrechoque entre as situações mostra que não é o que os grupos 
fazem o que determina a censura, e sim a estrutura do acontecimento ao 
qual vinculam seus atos. As mesmas pessoas fazem as mesmas coisas 
em contextos diversos. No entanto, nem o que fazem, nem o que são é o 
mesmo em virtude da ocasião de performance. Cantar, dançar e cantar 
segurando um falo pelas ruas pode ser permitido e suportável a partir 
do momento em que esses atos integrem um programa de atividades de 
determinado evento 67 . 


66 Parcialmente percebido e interpretado por C. Osborne (“Heraclitus in Routledge 
History of Philosophy: From Beginning to Plato. Org. “C.W.TAYLOR.Nova York: 
Routledge, 1997, 91.): “The meaning of religious rites given by their religious context 
cannot be judged on the logic of everyday secular practices. The same actions are either 
sense or nonsense depending on whether ther are sacred or secular”. Ver ainda, da 
mesma autora, “Heraclitus and the rites of established religion” in What is a God? 
Studies in the nature of Greek divinity edited by Alan B. Lloyd, Duckworth/The 
Classical Press of Wales 1997, pp 35-42 

67 Para outros aspectos das práticas religiosas registradas e comentadas por Heráclito 
em seus fragmentos, veja-se V. Macchioro, Eraclito. Nuovi studi sulVorfismo , 
Laterza,1922; F. Gregoire “ Héraclite et les cultes enthousiastes” in Revue néo- 
scolastique dephilosophie 38(1935):43-63; D.Babut, "Héraclite et la religion populaire. 
Fragments 14, 69, 68, 15, et 5 Diels- Kranz.” Revue des Études Anciennes 77 (1975): 
27-62; F. Crépet "Heraclite et le Cyceon” in KLÊSIS-Revue Philosophique 1/2 (2006)1- 
19; A. Battengazzore Gestualità e oracolarità in Eraclito. Pubblicazioni dellTstituto di 
filologia classica e medievale delFUniversità di Gênova, 1979; Cl. Ramnoux. Héraclite, 
Gallimard, 1959. 
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Com isso, nesse fragmento Heráclito registra um flagrante do calendá¬ 
rio de festividades religiosas de sua cidade, mas não se reduz a reportar 
e catalogar os elementos da cena que diversas vezes observou 68 . Antes, 
procura demonstrar em concisa expressão verbal a amplitude daquilo 
que se mostra diante de seus olhos e ouvidos: o comportamento das 
pessoas configura-se como resposta a expectativas de padrões presentes 
no arranjo dos eventos, padrões estes que possibilitam as condições de 
participação. Essa lógica comportamental, embora específica em cada 
arranjo, melhor se evidencia quando comparada a outros arranjos. Pois 
a compreensão da construtividade de uma lógica comportamental se faz 
possível pelo entendimento de sua inclusão no todo social, na copresença 
de outros modos de agir e outras formas de participação. 

Dessa maneira, ambivalentemente, as práticas religiosas arroladas 
no fragmento 15 são ao mesmo tempo justificáveis como os próprios 
meios para se celebrar o deus e as mais vergonhosas, se observadas em 
e transpostas para outro contexto social. 

É sob a perspectiva da hipótese que a contraposição é feita, por uma 
proposição discursiva elaborada a partir do contato com experiências 
recorrentes. Antes de ampliar as implicações desse modo como Heráclito 
interpreta aspectos performativos de práticas religiosas, vamos nos deter 
em outro fragmento e contexto social. 


68 Como afirma M. ADOMÉNAS em "Heraclitus on Religion "Phmnesis, 44( 1999):87- 
-113. 
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Assim, o fragmento 15 pode assim ser sintetizado, quanto à sua 
performatividade: 


Princípio da singularidade Performativa: O 

que acontece nas Falofórias fica nas Falofórias: 
Comportamentos excessivos são justificados 
como exceções dentro de um contexto 


Princípio do jogo performativo: diferentes 
perperformances, diferentes regras de 
comportamento. Cada performance como um 
conjunto de nonnas e possibilidades. Limites. 


Regra contra a indiferenciação performativa: 

se limites forem ultrapassados, colapso social 
pode acontecer, como a projeção hipotética indica. 




A arte do rapsodo 

O fragmento 104 nos diz: “xíç yàp aòxcõv vóoç q cppqv SqptDV àoiôoTm 
TisíOovTou Kai òiòaaKáÀcp xpeícovxou ópíÀxo oòk eíSóxsç õxv «oí 7toÀ.À.oi 
kcxkoí, ôÀiyot 8è àyaOoí, Que inteligência ou compreensão há entre eles? 
Eles se fiam nos músico-poetas populares e tomam a multidão como 
seus mestres, sem saber que ‘muitos (a maioria) são maus, e poucos, os 
melhores’ ”. 

Podemos assim reapresentar os conteúdos do texto: 


Espaço 

Audiovisualidade 

Agentes 

Audiência 

Efeitos 

Espaço público 

Voz, figurino 

Rapsodos 

Público 

Déficit cognitivo. 


Vários elementos presentes no fragmento anteriormente visto retor¬ 
nam. Novamente temos tanto a enfática referência a agrupamentos de 
pessoas e a seus atos, aòxcõv, jcsíBovxgu, xpsícovxav, síSóxsç, bem como a 
destacada presença de nexos audiovisuais entre os partícipes do evento. 
Como nas procissões em que portavam os falos, o agrupamento aqui 
também se desloca para assistir às performances dos artistas itinerantes, 
mas isso não é marcado no texto, e sim reconstruído por implicação. A 
este apagamento da fisicidade, há o proporcional incremento de atos cog- 


- 82 - 








nitivos e mentais. Ao mesmo tempo, observamos, a partir disso, o foco 
excessivo na audiência: eles são muitos e tantos quanto desprovidos de 
um tipo de saber e/ou habilidade. Diferentemente da peformance de atos 
religiosos, a contraposição aqui é substituída por uma avaliação negativa. 
A estratégia da simultaneidade cede lugar à da exclusão. 

Em um primeiro momento, a diferença de descrição e avaliação das 
duas performances sociais aponta para os distintos modos pelos quais 
os elementos comuns são arranjados, seguindo as expectativas e formas 
de cada acontecimento. Na celebração do rito religioso, a participação 
festiva dos cultuantes impõe o desdobramento de suas habilidades e 
participações: o deus ausente se manifesta na mania, na dança e nos 
cantos performados. 

Os cultuantes são agentes que efetivam o ritual. Para tanto, eles se 
sobrecarregam de funções e habilidades: cantam, dançam, portam os 
emblemas de seu deus. Já no contexto dos artistas itinerantes, não há mais 
cultuantes e sim uma audiência. Disto, irrompe uma divisão entre os atos 
antes concentrados em um grupo: uma multidão participa por fruição da 
demonstração das habilidades de uma pessoa só - o performer. Ainda, é 
este quem canta e emite mensagens, constituindo-se em foco do aconteci¬ 
mento. O apagamento da corporeidade do agrupamento se entende nessa 
divisão de atividades: não se exige de uma participação contemplativa 
os mesmos requisitos de uma participação festivo-celebratória. 

Dessa forma, inicialmente, é no comportamento da audiência que reside 
o diferencial entre a performance ritualmente orientada e a performance 
dos cantores-poetas. Heráclito mostra que o cortejo dionisíaco e espetáculo 
poetico-musical se articulam no diverso modo por meio do qual o acon¬ 
tecimento performativo efetiva seus vínculos recepcionais 69 . As modifi¬ 
cações nas interações entre os partícipes e nas habilidades atualizadas são 
alterações no estatuto dos integrantes do grupo. A íntima conexão entre a 
audiência e seus atos determina a compreensão do telos da performance. 


69 Para a relação entre texto e marcas recepcionais, v. W. Iser. O Ato da Leitura. Edi¬ 
tora 34, 1999, 2 vols. Em estudos clássicos, a discussão sobre recepção ainda se faz 
predominantemente quanto a remontagens do drama atenienses. Veja-se L. Hardwick 
Reception Studies. Oxford University Press, 2003. 
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Neste fragmento, apesar de não haver um contexto hipotético, há 
a correlação entre a cena atual e uma outra instância. A assistênca aos 
shows dos poetas populares é indexada a uma falta de compreensão de 
outras situações que se apresentam similares ao que a audiência está ex¬ 
perimentando. O comportamento de platéia, este coletivo anômimo que 
se entrega ao fascínio do performer, está presente em outras dimensões 
do viver na pólis. A censura reside justamente nesse ponto: nas perfor¬ 
mances rituais, que abrem uma exceção dentro da cotidianeidade, os 
excessos são executados pelos cultuantes como forma de materialização 
da divindade que seguem. Já nas performances artísticas, há uma restri¬ 
ção de determinadas ações, que inviabilizariam as dos musico-poeta, e, 
consequentemente, um déficit cognitivo. 

Uma análise mais atenta do fragmento, porém, amplia a fenomeno- 
logia da participação da audiência em seu comportamento de platéia. 
Apesar de o foco da performance artística residir nas demonstrações 
de habilidades do músico-poeta, o texto concentra-se no agrupamento 
que acompanha o show. Heráclito nesta cena rubricada pouco tem a nos 
dizer sobre os artistas. Eles mesmos são coletivizados, Sijpcov àoiòoim. 
São os cantores do povo, artistas itinerantes que dependem e muito da 
acolhida de sua arte por parte da comunidade que os recebe. São eles 
quem cantam e contam suas histórias, contracenam e negociam dire¬ 
tamente com a vontade popular. Eles performam, mas há a correlativa 
paraperformance da audiência 70 . Os cantores entoam seus versos, porém 
a multidão prepondera, òiòaoKÓvup xpsícovxou ópíXcp. Dos versos que 
ouvem e dos gestos que vêem, a platéia configura saberes e práticas que 
não se limitam ao momento da fruição dos artistas. 

Essa desmedida ênfase coletivista no fragmento produz sobreposições 
entre referentes e aparentes ambiguidades. Os agentes imediatos da per¬ 
formance artística seriam os cantores itinerantes. Mas eles são muitos, 
estão no plural, como a platéia que os acompanha. Esse agrupamento 
então se deixa levar por outro agrupamento, òiòaoKá/xo xpdmvxat ópí/xp. 
Grupos de grupos, o fragmento aponta para a dimensão coletivista dos 


7(1 Para o conceito, a partir da experiência do parateatro, ver J. Grotowski, O teatro 
Laboratório de Jerzy Grotowski. Perspectiva, 2007. 
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atos performativos. O todo social se efetiva em diversos atos partilha¬ 
dos. Para onde você se dirige há o grupo e seus atos. Seja venerando 
seu deus, seja participando de um evento artístico, as pessoas na pólis 
efetivam comportamentos performativamente. Ao sempre correlacionar 
performances atuais a uma outra instância na qual atos coletivos são 
avaliados, Heráclito acaba por qualificar os atos coletivos como perfor¬ 
mances sociais. Haveria uma possibilidade de se falar da cidade a partir 
de um espaço fora do alcance das performances sociais? 

Enfim, o fragmento 104 pode assim ser esquematizado: 


Justaposição de contextos performativos 
diversos: as disputas rapsódicas se assemelham 
a assembléias públicas, com seus líderes e povo 
reunidos em debate. 


Déficit cognitivo: quando diferentes 
performances são justapostas, há a tendência de 
se unificar reações e produzir posições e acordos 
genéricos. 


Colapso performativo-social: frequente 
participação nos shows rapsódicos induz a 
formação de cidadãos que não são capazes de 
distinguir hierarquias sociais e distribuição de poder. 




A assembléia política 

O terceiro fragmento, o 121, apresenta uma outra situação coletiva: 
áçtov 'Etpeaíoiç qpqSòv àjtáyçaaOai Ttãai irai xovç àvqpoiç xqv TtóÀav 
KaxaÀxTisív, oíxtvsç 'Eppóôcopov avSpa éconxcõv òvfpoxov èqéfiakov 
cpávxsç - fipécov pr|8è siç òvfpoxoç soxco, si Sè pq, akkr\ xs kcxí psx’ aÀ.À.cov, 
o que os efésios adultos merecem é que sejam todos enforcados, deixan¬ 
do a cidade aos mais jovens, pois baniram Hermodoro, o melhor (mais 
capaz) homem entre eles, dizendo: ‘Nenhum de nós será o melhor. Se o 
for, que seja em outro lugar e entre outros 71 ’ ”. 


71 Como no fragmento 104, temos aqui também um discurso encaixado, a citação de 
um saber que circula de boca em boca, reiterando a dimensão aural-coletiva como alvo 
das intervenções de Heráclito. 
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Novamente, o fragmento pode assim ser reapresentado: 


Espaço 

Audiovisualidade 

Agentes 

Audiência 

Efeitos 

Espaço público 
(ágora) 

Voz, discursos 
públicos 

Oradores, 

legisladores 

Cidadãos 

Decisões 

equivocadas 


Como se pode notar, o texto registra variação das cenas anteriormente 
discutidas. No coração do fragmento, temos uma assembléia popular 
que exclui um cidadão do convívio na cidade. Essa performance política 
partilha alguns elementos vistos nas performances de rituais religiosos 
e performances artísticas, como a centralidade do agrupamento. Mas 
algumas distinções são dignas de nota. O fragmento detalha mais a par¬ 
ticipação popular. O agrupamento é nomeado, 'Ecpemovç, e socialmente 
distinguido, íjpqSòv / toiç àvf| poiç.: os cidadãos adultos, não só aptos para 
votar, excluindo-se da população mulheres, jovens, crianças, escravos, 
estrangeiros não residents, os seus representantes, o grupo do grupos. 

Essa nomeação singuliza o grupo referido e o próprio Heráclito, 
um cidadão efésio que não votou como a maioria. O grupo político, 
de Heráclito e Hermodoro, phyle, foi derrotado e, com isso duramente 
atingido. 72 Estamos diante de um episódio da vida política de Éfeso, re¬ 
configurado pela dramaturgia de Heráclito. O não anonimato dos agentes 
insere o episódio no cotidiano da pólis, e não mais em momentos de 
exceção das festas religiosas e artísticas. 

Mas mesmo aqui estratégias de correlação se fazem presentes, redi¬ 
mensionando a normalidade do referente: no fragmento se acumulam 
excessos, excessões e proposições hipotéticas. A morte fictícia de todos 
os homens adultos apresenta-se como um veredito cuja justificativa vem 
a seguir 73 . A linguagem jurídica empregada acaba por ampliar o absurdo 


7 ~ Diógenes Laércio, IX,2. Para uma discussão da fontes sobre os grupos políticos em 
Éfeso, v. de N. F. Jones Public Organization inAncient Greece. American Philosophical 
Society, 1987 . Para o banimento, v. Exile, Ostracism, and Democracy: The Politcs of 
Expulsion inAncient Greece. Princeton University Press, 2005. 

73 Conf. R. Caballero “Las musas jonias aprenden a escribinLey escrita y tratado em 
prosa em los Milesions Y Heráclito.” Emerita(2008):l-33. 
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tanto do decreto/hipótese proposto por Heráclito, quanto do julgamento/ 
/banimento de Hermodoro 74 . O suicídio coletivo de todos os homens 
em plena posse de seus direitos cívicos e militares é uma espetacular 
hipérbole como forma de dimensionar a perda de um só cidadão. A 
catástrofe de Efeso esvaziada de seus homens é justaposta à Efeso sem 
Hermodoro. O borburinho da votação é respondido pelos altissoantes 
espasmos dos que agonizam nas forcas e, depois, dos que celebram os 
mortos 75 . Grupo responde a grupo. 

Essa hipérbole espetacular retoma e amplia e muito a censura ao com¬ 
portamento dos cultuantes no fragmento 15. Lá, se os atos celebratórios 
a Dioniso fossem realizados nos contextos não rituais, as pessoas teriam 
infringidos códigos religiosos e civis. Mas não seriam, enforcadas 76 . 
Seus atos se mostrariam superlativamente censuráveis, àvaiòèmam . 
O superlativo indica que não se trata de imperceptível transgressão. A 
ação afrontaria a cidade, ecoaria pela pólis. Na verdade, a transgressão 
não é individual, mas a ordem cívica seria alvo de uma grande ofensa. 
Bem se observa que no contexto ritual, o texto de Heráclito reverbera 
no jogo das aliterações os vocábulos qopa aíSoíoiaiv, hino fálico, hino 
às partes vergonhosas/pudendas, e àvaiSécrtaxa, o comportamento mais 
reprovável de todos 77 , que coloca frente a frente a genitália íntima e a 


74 Para a relação entre Direitos e os fragmentos de Heráclito v. I. Pozzoni, Eraclito de- 
-crittato. L’ontologia civica di Eraclito d Efeso, Limina Mentis Editore, 2009. Do mes¬ 
mo autor, v. “ Eraclito e la teoria dei diritto. L’alternanza costituzionale nelPordinamento 
civile ermodoreo”, disponível em www. dialettico.it. Neste último texto, I. Pozzoni 
condena o que chama de ‘reducionismo ético-social’, ou menor preocupação por par¬ 
te “da crítica moderna com o uso da dimensão ‘sociaPcomo cânone hermenêtico” na 
leitura dos textos heraclíticos, que parece mais interessada em ontologia, cosmologia, 
semiótica e teoria da ciência. 

75 Sobre os ruídos nas deliberações nas assembléias, v. de J. Tacon “Ecclesiastic 
Thorubos: Interventions, Interruptions, and Popular Involvement in the Athenian 
assembly” in Greece&Rome 48(2001): 173-192. 

76 Morte por forca está relacionada a suicídio na Antiguidade. V. L. Van Hooff, From 
Autothanasia to Suicide: Self-Killing in Classical Antiquity, Routledge, 1990. 

77 Sigo nesse passo a discussão em R. Mondolfo Heráclito. Textos y problemas de 
su interpretación. Siglo XXI, 1966, pp.321-327. Para uma análise mais detida 
da materialidade linguística do fragmento 15, consultar as seguintes obras de S. 
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apreciação pública. Disso, o que é repreensível o é diante do controle 
social das ações, quando performadas, explicitadas, perceptíveis. 

No caso do fragmento 121 o ato do grupo foi ainda mais ofensivo, 
pois não envergonhou um grupo, mas a pólis inteira, quando se chegou 
a um consenso de expulsar de seu meio o seu mais distiguível cidadão. 
Dessa maneira, a própria ordem cívica se viu atingida ao legitimar um 
comportamento desrespeitoso do corpo de cidadãos contra um de seus 
membros mais destacados. Pois, se a exposição e louvor público dos 
órgãos sexuais é refreada pelo reconhecimento por parte dos cidadãos 
daquilo que deve ou não ser performado na comunidade, a falta desse 
reconhecimento acarreta o desmoronamento da ordem social, a necessi¬ 
dade de se erigir uma nova ordem. Daí o poder utopicamente transladado 
para os mais jovenzinhos, os que não passaram ainda pelos rituais da 
efebia, toiç àvtjpotç. 

O maior perigo advisto no fragmento 121 é que a cultura do respeito 
e da vergonha que determina as situações performativas das instituições 
cívicas não seja capaz de interditar comportamentos danosos à própria 
cidade 78 . A ruptura com essa dinâmica de padrões e possibilidades de atos 
seria autofágica: privilégios para uns e injustiças para outros inviabili¬ 
zariam a vida comum 79 . No caso da desritualização dos cantos fálicos, 
Heráclito apresenta uma verossímil censura coletiva. Diante do fracasso 
do sistema legal, Heráclito reivindica uma nova cidade. 


Mouraviev: Heraclitea III.3.A. Academia Verlag, 2002; Heraclitea III.3.B/Í, Academia 
Verlag 2006; e Heraclitea III.3.B/U. Academia Verlag, 2006. 

78 Ver D. Caims Aidôs. The Psychology and Ethics of Honour and Shame in Ancient 
GreekLiterature. Oxford University Press, 1993. 

79 Associados a este fragmento, temos a crítica à ostentação das classes superiores em 
Éfeso (fr. 125 a), a defesa da lei e da justiça (frs. 114,44,33,28,23). 



Retomando, o fragmento 121 assim pode ser sintetizado: 


Nomeação da audiência: nova perspectiva, de 
um evento performativo geral e recorrente para um 
evento definido. 


Saturação performativa: os equívocos de 
julgamento nas assembléias públicas estão 
vinculados à profusão de eventos performativos que 
tomou conta da pólis. A conexão entre os fragmentos 
reforça a arguementação de Heráclito. 


^ A 


Projeção distópica: a hiperbólica reação quanto 
ao caso Hermodoro assinala o extremo limite da 
cidade - uma solução final ou novo começo. 


Conexões 

Antes de prosseguirmos, eis um diagrama do que até aqui foi co¬ 
mentado: 


FRAGMENTO 

ATOS COMUNAIS 

AUDIOVISUALIDADE 

CORRELAÇÕES/ 

CENSURAS 

RELIGIÃO (15) 

Procissão, cantos, 
danças, objetos 
sagrados. 

Canções, danças, música 
instrumental, figurinos, 
adereços, vozes. 

Mundo ritual vs. 

Viver em sociedade 

ESTÉTICA (104) 

Interação com os 
artistas 

Canto, atuação, 
paraperformance, 
música instrumental, 

vozes. 

Platéia vs. Cognição 
em outros contextos 

POLÍTICA (121) 

Assembléia pública 
e rito processual 

Vozes, 

comportamentos 

Julgamento 
público vs. Distopia 
(cidadãos mortos/ 
nova cidade? 


A partir das análises acima, podemos notar as gradações nas reações 
de Heráclito são proporcionais ao tipos de performances e atos da au¬ 
diência descritos. A dicotomia cena/censura presente nos três fragmentos 
não só nos informa sobre aspectos da vida social de uma cidade arcaica 
flagrados pela escritura de Heráclito, como também insere seu autor 
naquilo que registra e julga. 
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Das fronteiras da pólis com o campo, nos rituais dionisíacos, pas¬ 
sando para o interior da cidade, com exibições artísticas dos cantores 
itinerantes e o tribunal dos cidadãos, pode-se constatar uma hegemonia 
de atos performativos, pelos quais as pessoas interagem umas coisas 
as outras, reforçam seus vínculos comunais, praticam sua fé, julgam 
seus pares e se divertem 80 . Nas cenas da dramarturgia de Heráclito não 
se pode separar o objeto da reprovação de seu acontecimento, de sua 
contextura performativa. Em assim procedendo, há a opção de com¬ 
preender as afirmações de Heráclito não como um debate de idéias ou 
pressuposições em si mesma válidas, mas sim como expressões basea¬ 
das no contato com as práticas e vivências forjadas a partir de tradições 
performativas diversas copresentes na pólis 81 . Não se trata apenas de 
resolver a questão identificando a perspectiva de classe atráves da qual 
o aristocrata/simposiasta Heráclito procura combater as performances 
populares 82 . Antes, se Heráclito nos fala de comportamentos que se dão 
em situações tradicionais coletivas, em performances sociais, Heráclito 
está nos falando também sobre eventos performativos. 


80 Para os cultos mesmo não urbanos como formadores da pólis, v. de François de 
Polignac Cults, Territory and the Origins of The Greek-State. The University of 
Chicago Press, 1995. 

81 Tal abordagem, que aproxima Estudos Clássicos e Estudos da Performance se ofe¬ 
rece como uma alternativa tanto a uma narrativização linear de Heráclito - como se vê 
decrita e questionada em suas fontes no livro de Ava Chitwodd Death By Philosophy 
(University of Michigan Press, 2004) que, seguindo caminho aberto por M. Lefkowitz, 
emLives of Greek Poets (The John Hopkins University Press, 1981), demonstra como 
as biografias de filósofos arcaicos como Empédocles, Heráclito e Demócrito são ree- 
laborações de suas obras e pensamentos - quanto de leitura parafrástica que expande 
determinadas expressões-chave, (ex. coincidentia oppositomm), como imagem geral e 
resumo do pensamento do escritor estudado - artifício recorrente por exemplo em G. 
Casertano IPresocrataici, Carocci Editore,2009. No primeiro caso, o relato inventado 
procura esclarecer as proposições do autor biogrado, proporcionando material modelar 
para explanações morais. No segundo caso, trabalha-se com estratégias de consenso, ao 
se repropor um conjunto de temas que se tornam sempre o ponto de partida e chegada 
para a análise do conteúdo do pensamento do autor escolhido. 

82 Conforme se vê na argumentação de D. Collins em Master of the Game. Competition 
and Performance in Greek Poetry. Harvard University Press, 2004,134-155. 
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Dessa forma, os dados dos três fragmentos nos apontariam para uma 
teoria antiperformativa, que parte de uma fenomenologia da performance, 
e que assim pode ser esquematizada: 



AUDIOVISUALIDADE 




• Centralidade 
no som 




Negativos, como 
perda de auto-controle, 
déficit cognitivo, 
e julgamentos equivocados 


Ou seja, eventos religiosos, artísticos e políticos são aproximados 
por acontecerem em lugares públicos, em espaços abertos, conduzidos 
principalmente por recursos sonoros em situações interativas coletivas 
que se caracterizam por efeitos negativos em sua recepção: os partícipes 
desses eventos performativamente orientados acabam por perder algo, 
por reduzir suas capacidades intelectivas, volitivas e afetivas. 

Novamente o rapsodo 

Mas retomemos ao fragmento 104, sobre a arte dos rapsodos, que 
aparentemente apresenta pouca informação sobre o evento e si e se 
concentra mais nos efeitos da apresentação sobre a audiência. Nele 
poderia haver mais explicitamente referências a respeito de atividades 
consideradas mais performáticas que outras 83 . Este deslocamento de foco 


8j Nas palavras de J. Russo, no capítulo ‘Prose genres for the Performance of Traditional 
Wisdom in Ancient Greece’ no livro Poet, Public and Performance inAncient Greece 
(Org. L.Edmunds e R. Wallace, John Hopniks University Press, 1997.) “ The wisdom- 
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do artista itinerante para a platéia tanto exibe uma analítica do evento 
performativo, quanto não apaga sua amplitude. Daí a dupla censura: de 
tanto estarem presente nos shows dos poetas cantores as pessoas estariam 
comprometendo suas capacidades de entendimento e ampliando a popu¬ 
laridade desse tipo de comportamento e divertimento, pois os cantores 
se tomam populares, são cantores do povo, Stípcov àoiòoim, em razão 
da frequência de suas audições e da difusão do material apresentado. 
Ambas as censuras nos informam sobre o modo como Heráclito analisa 
e define eventos performativos 84 . 

Inicialmente, pela primeira censura, temos uma poética do efeito per¬ 
formativo. Aquilo que é apresentado pela voz e gestos do cantor itinerante 
possibilita uma experiência que não se restringe ao impulso origem do 
performer * 5 . A diversidade de estímulos sonoros, visuais e imaginativos é 
reelaborada pela platéia. Ainda, grande parte do material disponibilizado 
é tradicional, conhecido, exigindo da audiência não apenas estrátégias de 
reconhecimento e sim de composição 86 . Essa co-participação no evento 
performativo, ou paraperformance, destrói a imputação de passividade 
da platéia como motivadora de um déficit cognitivo como efeito das 
performances. 


speech genres are, like most other Greek literature, perfomiance genres, but not in 
the sense we attibute to the word performance when we think of literary drama or 
epic or lyric poetry. For these, perfomiance constitutes an elaborately framed and 
scheduled event, taking place before formally invited audiences in habitual settings, and 
involving some degree of rehearsal and memorization. But the “performance”enacted 
in the oral genres I am examining is not so much the province of the scholar trained 
as philologist(...) I define this performance as the optional and impromptu Creative 
response to an important social and psychological situation.fp. 55)” 

84 Complementando esta recusa da arte rapsódica, temos a equação entre conhecimen- 
to/perfonnance(polymathia) e itinerância, S. Montiglio ( Wandering inAncient Culture. 
The University of Chicago Press, 2005) nota que Heráclito, “a philosopher who did not 
travei (...) in his attack on polymathia (...) may be implying a parallel condemnation of 
traveling because at least two of his targets, Pythagoras and Hecataeus, traveled widely 
(p. 158)” 

85 Sobre as implicações da voz do rapsodo, suas modulações e efeitos, v. A. Ford, 
Homer. The Poetry of the Past. Comell University Press, 1992. 

86 Como se encontra examinado na hipótese Parry-Lord. Para tanto, consultar de A. 
Lord The Singer of Tales (Harvard University Press, 1981). 
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Ainda, a censura à resposta da audiência estaria no afetividade que 
o evento produziria 87 . Na abertura do fragmento, existe uma aparente 
ênfase no déficit cognitivo, tíç yàp aüxcõv vóoç r\ (pptjv, como resulta¬ 
do da assistência às performances do menestréis errantes. A pergunta 
introduziria uma falta, uma ausência de algo que existia e se perdeu, o 
que é corroborada pela atual condição e consequência, oúk síSótsç õtv. 

Mas no detalhe da letra, novamente, vemos que a situação é mais com¬ 
plexa. O texto justapõe duas palavras relacionadas ao campo semântico 
de atividades mentais, vóoç fj cppf(v, o que poderia atualizar uma ênfase 
sinomímica, realçando o déficit cognitivo 88 . Mas além de comparar, a 
conjunção pode assinalar uma disjunção e uma alternância exclusiva 89 , o 
que evidencia referentes diversos para os vocábulos, distintos modos de 
registrar respostas do público aos eventos performados ou então destacar 
ainda mais a censura, “que inteligência ou ao menos compreensão há 
entre eles?”. Assim, o texto registra a variedade de efeitos e habilidades 
efetivadas na fruição do canto dos rapsodos. 

Complementando essa informação, os vocábulos não se restringem a 
atualizar atos exclusivamente mentais: vóoç encontra-se associado modos 
de agir em Homero 90 . A inteligência aplica-se à contextos volitivos e 
afetivos 91 , a mente dirige-se para algo que lhe atrai a atenção, para que 


87 E. Havelock assim descreve essa afetividade: “Em termos comuns, a Musa, a voz 
da instrução, era também a voz do prazer. Porém a diversão era de um tipo muito es¬ 
pecial. O Público alegrava-se e relaxava como se esivesse hipnotizado pela sua reação 
a uma série de padrões rítmicos, verbais, vocais, instrumentais e físicos, todos juntos 
em movimento e de maneira essencialmente harmônica”, no capítulo ‘A psicologia da 
declamação poética’, do livro Prefácio a Platão (Papirus,1963,p. 170). 

88 Como se vê em Aristófanes, As Rãs, v.533-534: “Tenha pèv npòç ávôpóç éan/ 
voõv sxovtoç xai (ppévaç, Estas coisas são de um homem que tem cérebro e inteligên¬ 
cia”. Cito edição de A. Sommerstein (Aris and Philips, 1999). 

89 Sigo comentário de M. Marcovich, E. Eraclito. Testimonianze, Imitationi e Frammenti. 
Bombiani, 2007, p.741. 

90 Homero: Ilíada 15, 461 mostra como Zeus percebeu com a mente(observou) a seta 
que Teucro lançou contra Heitor, e disto, ocasionando a intervenção de Zeus. Odisséia 
6,320 apresenta o modo como Nausícaa manejava o chicote (“discreetly”, na tradução 
de R. Flages; “com inteligência”, na versão de D. Schüller). 

91 Posteriormente é na tragédia que este uso tem maior freqüência, como ‘ter senso’ e 
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seja interpretado e compreendido, qualificando o ato desempenhado. Já 
(ppfjv ecoa Homero, retendo um jogo entre o objeto recusado e a postura 
que busca ser a melhor 92 . 

Essa coloração homérica logo na abertura do fragmento justapõe 
ambivalentemente aquilo que se perdeu (habilidade de interpretar para 
agir) com a causa dessa prejuízo. Assim, há um saber que se ganha na 
audiência dos concursos rapsódicos, como há um conhecimento que se 
perde ou se deixa de adquirir. 

Em todo caso, isso acontece simplesmente no contexto da platéia dos 
encontros com os cantores populares, Sqpcov àoiòoim TtsíBovxou. Esse 
saber das performances artísticas se vê medido e avaliado a partir do 
momento em que se deixa a área dos espetáculos, SiSaaKÓA© xpeícvxai 
ópíArp. O que Heráclito apresenta aqui é o fato de que as cenas que o 
público usufrui nos concursos de rapsodos e nas performances indi¬ 
viduais dos artistas itinerantes é levado para a cidade, para contextos 
não rapsódicos. Os plurais dos agentes envolvidos nesse processo de 
recepção, produção e transmissão de performances artística informam 
o incremento e consolidação dessa cadeia performativa. Não é só a 
multidão aglomerada para participar da show dos musico-poetas: há a 
multidão na cidade que responde em número ao coletivo presente nas 
performances artísticas. Nesse sentido, responde-se em parte a pergunta, 
xíç, pelo saber, conhecimento que há nesses que impregnam espaços 
diversos em que a pólis se reúne. Trata-se de algo que é experimentado 
intersubjetivamente que não se circunscreve ao locus de seu acontecer. 
Em razão disso pode ser identificado a outros momentos e contextos 
da vida civil, o que determina sua multiplicação e vigor. 

Dessa maneira a questão é: o que é isso que aproxima situações dis¬ 
tintas da pólis e que determina a coesão dos cidadãos? 


‘ser sensível a’. Veja entrada de vóoç no Liddell-Scott. Consultar a obra de K. Robb 
Literacy and Paidea in Ancient Greek. Oxford University Press, 1994, pp 159-160. 

92 J-F. Pradeau, em seu Heráclite.Fragments (Flammarion, 2004, 306-307), afinna que 
“(ppqv é o substantivo homérico que nomeia o coração ou a alma, fórum íntimo no qual 
consiste a personalidade do indivíduo”. 
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Projeções 

Note-se como Heráclito não separa sua fenomenologia e apreciação 
das performances artísticas das instituições da pólis. Antes, a vida da 
pólis é configurada a partir de parâmetros performativos. As perfor¬ 
mances rituais, estéticas e políticas são descritas e julgadas a partir 
de molduras dramáticas: respostas da audiência, audiovisualdade e 
correlação entre contextos performativos. Sob esses parâmetros He¬ 
ráclito tanto apresenta, quanto censura os eventos performativos que 
relata em fragmentos. 

Tais eventos são ao mesmo tempo metareferenciais, pois se mos¬ 
tram a si mesmos, manifestam que são organizados pela exposição de 
sua construtividade, e interreferenciais, pois negociam com vivências 
e experiências prévias de seus partícipes 93 . Quem dele participa, na 
singularidade de cada acontecimento, habilita-se cada vez mais a am¬ 
pliar seu repertório de estratégias de compreensão e fruição. Ainda, 
esta ampliação de conhecimento e experiência podem ser acessados 
em outros contextos vivenciais da pólis. 

O que pode estar em jogo na ambivalente pergunta de Heráclito é 
o fato de essa crescente avalanche de ruidosas performances tomarem 
conta de Éfeso levarem a cidade a uma homogeneidade, a uma saturação 
de performances. Éfeso estaria se unificando como uma sociedade do 
espetáculo. Assim, a constatação de que os comportamentos na cidade 


93 Para os conceitos, M. Mota, A dramaturgia Musical de Ésquilo ( Editora Universidade 
de Brasília,2009); M. Mota “O teatro como metaestética: Subjetividade ejogo segundo 
H-G.Gadamer”. Revista VIS (UnB), Brasília, p. 86-94, 2005; J. Ardoino, L approche 
multiréférentielle (plurielle) des situations éducatives et formatives. In. Pratiques de 
Formation - Analyses. N. 25-26, abril de 1993. Paris: Université de Paris VIII, 1993. 
Complementando este aspecto de obras performativas, Andréa W. Nightgale, em 
Spectacles of Truth in Classical Greek Philosophy (Cambridge University Press, ao 
comentar sobre o modo de produção de conhecimento dos performers arcaicos, afirma 
que “We find excellent evidence of the absence of disciplinary distinctions in the 
work of Heraclitus: in exalting his own brand of wisdom, he debunks not only that of 
Homer, Hesiod, and Archilochus, but also Hecateus (a proto-historian), Xenophanes, 
and Pythagoras. Clearly, Heraclitus conceived of himself as rivalling disparate wise 
men rather than a specialized group of intellectuals (p.30).” Assim, perfonnances 
justapõem-se a perfonnances, saberes a saberes. 
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seriam performativamente orientados equilibra-se entre sua negativi- 
dade ou positividade 94 . 

De qualquer forma, invertendo a censura de Heráclito às interfe¬ 
rências de eventos performativos nos comportamentos de cidadãos, 
concluímos que esta postura, antes de erigir alguma doutrina heracli- 
tenaa, faculta-nos o acesso uma teoria das performances sociais por 
meio de seus modalidades em contato e sobreposição. Especialmente 
no que se refere a orientação dos agrupamentos envolvidos nesses jogos 
intersubjetivos, temos dados para perceber o horizonte da realidade 
social de comunidades arcaicas helénicas como Efeso. A vida social 
dessas comunidades, partilhada e recriada nesses encontros iterativos 
e singulares, transforma “o próprio ajuntamento de um mero agregado 
de pessosas presentes em algo que lembra um pequeno grupo social. 
(E. Goffman, op. cit, p. 212)”. 

Com isso, os habitantes de Efeso projetam sua cidade em cada uma 
das performances coletivas das quais participam. Os limites propostos 
por Heráclito em suas censuras respondem a estas projeções, cuidando 
para que a homogeneização performativa não elimine outras motivações 
para o comportamento em grupo ou mesmo que haja espaço para ações 
que não se orientem comunitariamente. 

Mas esta idéia seria um absurdo, como o recurso às hipóteses e 
propostas extravagantes presentes nos fragmentos analisados. A cons¬ 
trução da identidade coletiva por meio de performances sociais articula 
situações com protocolos comportamentais muitas vezes excludentes, 
proporcionando uma lógica paradoxal na qual a comunidade se funda 95 . 
Heráclito não só expõe em seus textos cenas/julgamentos dessa lógica 
paradoxal, como também dela se vale em suas distopias e artefatos 


94 O percurso de Platão de íon a A República é uma radicalização da fenomenologia 
da perfonnance desenvolvida por Heráclito. Desenvolvi esse tema em dois artigos: 
“Performance e Inteligibilidade: Traduzindo íon, de Platão.” In REVISTA ARCHAI, 
Brasília, v. 1, p. 183-204, 2009; “A performance como argumento: a cena inicial do 
diálogo Ion, de Platão”. Revista VIS (UnB), v. 5, p. 80-92, 2006; 

95 Para essa arena de conflitos em que a sociedade se articula, veja-se M. von Meyer, 
Heraclitus on Meaning and Knowledge Legitimation. LAP Lambert Academic 
Publishing, 2009. 
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escriturais. Contraditoriamente, Heráclito pensa contra a performance 
performativamente 96 . 


% Para discussão restrita a reações contra eventos performativos estéticos, consultar 
BARISH, J. The Antitheatrical Prejudice. University of Califórnia Press, 1985, que 
parte de Platão para apresentar uma longa história de argumentos hostis à arte de propor 
situações interativas artísticas. Ironicamente, Heráclito não é citado nessa história... 
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5 - FRAGMENTOS DE UMA CIDADE 
ARCAICA E RUIDOSA 97 


E, se em lugar da música, nos ocupássemos dos sons 98 ? 

Nos fragmentos de Heráclito temos diversas referências a eventos 
performativos e sonoramente orientados. 

Inicialmente, como vimos, a forma mesma dos fragmentos, em sua 
escolha e distribuição de palavras, registra um conhecimento de parâ¬ 
metros aurais que não se reduz a questões lingüísticas". Mais que uma 
questão de estilo, é para fora da linguagem que a manipulação do material 
verbal melhor se define. Daí a chamada ‘obscuridade’ de Heráclito, a 
opacidade do conteúdo em razão do foco na organização textual autore- 
ferente, pode ser melhor compreendida, ampliando assim a interrogação 
dos fragmentos ao inseri-los na cultura performativa que os define. 

Para tanto, faz-se necessário aproximar a leitura destes textos da 
metodologia proposta por Murray Schaffer em sua pesquisa sobre 
sonoridades e ambientes acústicos (SCHAFER 1992). Segundo essa 
proposta, aquilo que ouvimos está diretamente relacionado a uma ati¬ 
vidade de produção, que historicamente possui suas configurações. A 
paisagem sonora do mundo está contínua transformação, promovendo 
formas de participação e inserção em contextos e vivências. A ênfase 
no som como acesso a essas cambiantes realidades procura explicitar 


97 Reelaboração de material apresentado ao Encontro Internacional da International 
Society for the Study of Greek and Roman Music -Moisa Epichorios: Regional Music 
and Musical Regions in Ancient Greece, Ravenna, Itália, 2009. 

98 Sigo nessa transcurso o cenário apresentado por M. Solomos: “de Debussy à música 
contemporânea do início do século XXI, do rock à eletrônica, dos primeiros objetos so¬ 
noros da primeira música concreta à eletroacústica atual, do Poème électronique de Le 
Corbusier-VarèseXenakis às experiências interartísticas mais recentes, o som se tomou 
um dos aspectos mais relevantes - se não o mais relevante - da música. Tudo aconteceu 
como se em aproximadamente um século, a música tivesse iniciado uma mudança de 
paradigma: estamos em vias de passar de uma cultura musical centrada na nota musical 
(tom) para uma cultura do som (SOLOMOS 2015:55). ” 

99 Como se pode ver nos esquemas produzidos por MOURAVIEV 2007. 
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determinadas distinções cuja especificidades se demonstram em função 
de sua efetiva elaboração. 

Heráclito manifesta em seus fragmentos uma competência sonológica 
ambivalente, capaz aplicar aos eventos percebidos valorações díspares, 
o que informa sua perspectiva em relação ao que percebe. 

Quanto à produção de sons, podemos identificar diversas fontes: 
atividades laborais, práticas religiosas, atos cotidianos, performances 
públicas, ações de animais, movimentos e comportamento da multidão, 
eventos naturais, meta-discussões. 

Das fontes e agente identificados, podemos concluir que o ambiente 
acústico referido por Heráclito diz respeito a um enclave urbano dife¬ 
renciado, que não se restringe às classificações presentes na pesquisa de 
Murray Schafer 100 . Em capítulo denominado ‘Do vilarejo à cidade’, de 
seu livro A Afinação do Mundo, Schafer atenta-se mais à Idade média 
européia, com seus castelos e muralhas (SCHAFER 1997:85-106). Em 
uma história dos ambientes acústicos, as cidades arcaicas gregas reivin¬ 
dicam diferente abordagem. O estudo da arcaica Éfeso, mais que uma 
aplicação dos conceitos de paisagem sonora, apresenta uma revisão dessa 
metodologia de ambientes acústicos. 

Um traço distintivo nas fontes e agentes aurais registrados por He¬ 
ráclito se encontra na alta recorrência de atos considerados performati- 
vos. Desde os jogos das crianças passando às competições rapsódicas, 
a cidade de Éfeso exibe-se como espaço de atração e emergência de 
interações in loco, na publicidade de seus nexos. Nesse sentido, a cidade 
revela-se no incremento e diversificação dessas performances. O espaço 
urbano satura-se de eventos sonoramente orientados que mobilizam a 
participação pública. 

Heráclito apresenta cenas desses eventos, uma verdadeira drama¬ 
turgia que tanto flagra o que acontece, quando avalia quem delas par¬ 
ticipa. Como observador dessas flagrantes de periódicas performances 
na cidade, Heráclito é capaz de ao mesmo tempo selecionar diferentes 
modalidades dessas performances e também aproximá-las, em virtude 


100 Sobre a relevância geopolítica e histórica de Éfeso, v. Heródoto 5,54, Pausânias 
4.32,8. 
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dos padrões percebidos. A negatividade apontada por Heráclito advém 
de sua crítica à saturação da cidade com essas performances públicas. 
Contra a hegemonização do espaço público presente na homogeneização 
das performances, Heráclito vale-se de um discurso para não ser ouvido, 
de uma anti-performance, de um choque heterodoxo pelo estranhamento 
no modo como toma simultâneos aquilo que mostra e aquilo que censura. 

Essa simultaneidade funde elementos divergentes em mútua tensão, 
transferindo para as habilidades intéiprete, para atividade de deciffamento 
das cenas, uma demanda mais que hermenêutica: ao ouvir e/ou ler os 
textos de Heráclito, o intérprete interrompe o fluxo das performances e 
se detém em um outro jogo - jogo entre a cidade que ele conhece e a 
cidade reconfigurada pelos fragmentos. 

Soundscapes 

Em sua edição e comentário dos fragmentos de Heráclito, Charles 
Khan enfatiza dois procedimentos bem utilizados pelo efésio: “linguistic 
density of fragments and the resonance between them.” Por ressonance, 
C. Khan entende “a single theme or image is echoed from one text to 
another” (KAHN 1979:79). 

Como se sabe, a ressonância acústica é um fenômeno mais complexo. 
Não é um processo linear: envolve fontes físicas/materiais e recepção/ 
efeitos. Trata-se da integração entre produção e recepção de som. Na 
analogia de Khan, temos a impressão que tudo se reduz à linguagem, 
como se a linguagem mesma criasse sentidos e efeitos. 

Saindo desse solipsismo, e tomando o insight de Khan em um modo 
integrativo, podemos nos valer dos conceitos da Ecologia Acústica de¬ 
senvolvida por Murray Schafer, e procurar apresentar aspectos de uma 
imagem aural da antiga Efeso. 

Em termos amplos, a Ecologia Acústica é uma disciplina que analisa 
como nós interpretamos os sons (naturais, artificiais) e como por ele 
somos afetados. Se ampliarmos nossa competência sonológica, seremos 
capazes de melhor ouvir nosso mundo social como uma composição, um 
arranjo de forças materiais (TRUAX 1978). 

Heráclito realiza diversas e explicitas referências a atos auralmente 
orientados em seus fragmentos. Para ele, ouvir tem uma definição cog- 
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nitiva: o ouvir é a fonte do conhecimento: “de todos os discursos que eu 
ouvi, ÓKÓacov À.óyooç fjKouaa (...) ”, “ É sábio ouvir não a mim, mas ao 
Logos, oòk epoò àÀ.À.à xoò À.óyoç (...)”; ou pode indicar uma capacidade 
baixa de entendimento: “não sabem como ouvir, nem como falar, ÚKOòaat 
oòk sjuarápsvoi oòô’ sÍTievv (...) “os homens se apresentam como 
ignorantes, tanto antes de escutá-lo, quanto depois de o terem escutado 
pela primeira vez, ”av0pco7roi Kai TtpócrBev q áKoòaai Kai áKoòaavxeç xò 
Ttpcõxov”; “Sem entedimento: ouvindo parecem como surdos, à^òvexot 
àKoòoavxsç KcotpoÍGtv éoÍKam (...) , 101 ” 

O diferencial entre alta/baixa produtividade de compreensão/escuta 
se baseia no tipo de eventos sônicos aos as audiências estão vincula¬ 
das. Entre tais eventos, temos três modalidades de situações públicas 
das quais os efésios participam e que são avaliadas negativamente por 
Heráclito: 1 -festivais religiosos, “fazem procissão e cantam hinos às 
partes pudendas (...), TropTrqv éjtotoòvxo Kai ôpvsov àiopa aiSoíotmv 
(...); 2 - Performances e disputas rapsódicas, “Homero deveria ser 
expulso das competições e ser golpeado com uma vara, e Arquíloco 
também, "Opqpov açiov èk xüjv àyróvcov SKpáÀ.À.sa0at Kai pa7tíÇsc0ai 
Kai Âpxí^oxov ópoíoç ”, “Eles se fiam nos musico-poetas populares e 
tomam a multidão como seus mestres, sem saber que ‘muitos (a maio¬ 
ria) são maus, e poucos, os melhores’ ”, “Sqpcov àmSotcn 7teí0ovxai Kai 
SiSaaKáÀ.cp xpfúmvxai ópí/ao oòk siSóxeç õxi «oí 7roA.A.oi KaKoí, õA.íyoi 
8è àya0oí ” 3 — Assembléias políticas : “Eles [Os Efésios] baniram 
Hermodoro, o melhor (mais capaz) homem entre eles, dizendo: ‘Ne¬ 
nhum de nós será o melhor’(...), õvxivsç'EppóScopov éconxcõv s^épaÀ.ov 
A.éyovx8<; ppecov pqSè evç ôvf|ujxoç soxco (...) 102 ”. 

Todos essas situações apresentam experiências massivas, coletivas 
medeadas por performances rituais/sociais. De acordo com a acuidade 
de Heráclito quanto a estes eventos sônicos, Éfeso tomou-se uma cida¬ 
de repleta de encontros públicos, atraindo viajantes de diversas regiões 
(peregrinos, mercadores, sábios, artistas) para participar de interações 
face a face. Sacerdotes, músico-poetas, e políticos elevam suas vozes em 


101 Respectivamente, trechos dos fragmentos 108, 50,19,01,34. 

102 Trechos dos fragmentos 15,42,104,101. 
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conjunto com as vozes e ruídos das pessoas. Eles performam no templo, 
no mercado e na assembléia local dos cidadãos. 

Mas esta perspectiva comunal partilhada durante as performances 
religiosas, artísticas e políticas soa perigosa para Heráclito. O espaço 
público de Éfeso se aproxima do limiar de sua homogeneidade aural e 
cognitiva. Trata-se de um ambiente saturado pelos múltiplos sons em 
alta frequência e intensidade, os quais impedem as pessoas de ouvirem 
o que realmente importa de se escutar e saber. A cidade está saturada 
pela superposição de sinais acústicos: ruídos. 

Para Murray Schafer, o cenário acústico descrito por Heráclito 
é denominado “Paisagem sonora lo-fi (SCHAFER 1997:365)”. Este 
cenário é o ambiente acústico dominante em áreas urbanas. Imersos 
em uma paisagem sonora lo-fi, as pessoas perdem sua capacidade 
para reconhecer e produzir distinções sonoras básicas. Não há mais 
perspectiva, distâncias - apenas presenças (SCHAFER 1997:116): 
todas as coisas acontecem ao mesmo tempo. Quando há uma concen¬ 
tração de eventos sônicos em uma mesma área durante longo tempo, 
uma “barreira sonora” é erigida, isolando o ouvinte de seu ambiente 
cotidiano (SCHAFER 1997: 93). Em vitude dessa escuta reduzida, o 
que se diz em uma paisagem sonora lo-fi pode ser mal-interpretado, 
não compreendido: “sonic information mutates into anti-information 
(WRIGHTSON 2001:13)”. 

Em oposição à paisagem sonora lo-fi, Murray Schafer postula a pai¬ 
sagem sonora hi-fi, na qual cada sinal acústico pode ser percebido em 
sua clareza e extensão, sendo mais vinculada a áreas rurais. 

Heráclito explora tais definições acústicas e abstratas dicotomias de 
um modo irônico: para ele, envolver-se nas performances sociais que se 
espraiam por toda a cidade é apagar a distinção entre ambientes rurais 
e urbanos, entre cidadãos e animais. A cosmopoita Éfeso, a agitada e 
ruidosa cidade parece mais uma fazenda habitada por bestas: “a maio¬ 
ria deles se empaturra como o gado, ói Sè 710A.A.0Í KSKÔpqvxai ÕKcoajtsp 
Kifivea. (Fr. 29)”. 

Apesar de muitos fragmentos explorarem bizarros zoomorfismos, 
não ná sons naturais nem no bestiário de Heráclito, nem nos fragmentos 
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cósmicos 103 . O foco principal reside na vida humana em torno da cidade 
de Efeso. Atribuir características animais aos habitantes de Efeso foi 
um recurso escriturai para silenciá-los, acalmá-los, interromper o fluxo 
de ruídos criado por tantas vozes unidas a falar e cantar em frequên¬ 
cias altas e na intensidade sem controle de suas palavras e celebrações 
festivas. Procurando um espaço acústico que providenciasse um alívio 
dessa perturbação barulhenta da comunidade em volta, Heráclito volta- 
-se para a elaboração de seu livro 104 . Ou seja, a complexa organização 
sonora dos fragmentos não é obra de preocupações escriturais apenas. 
Há uma reação proporcional: enquanto o entorno sonoro se massifica, 
Heráclito se refugia em um pequeno mundo, em seu silente jogo. O 
deciframento das intricadas relações textuais e da trama vivencial e 
metafísica ali indexada projeta a continuidade de uma compreensão 
aural sem a pressão dinâmica material imediata. Heráclito acrescenta 
sons aos sons da cidade. Mas estes sons enfatizam uma refração aos 
sons dos espaços públicos. 

Assim, como objetos sônicos, as sentenças do livro de Heráclito estão 
vinculadas a Éfeso não apenas como silenciosos e descontínuos flashes 
de situações comunais: elas testemunham também referências históricas 
de uma identificável reação individual contra à paisagem acústica de 
uma cidade arcaica. Por causa da ruidosa Efeso, Heráclito se apresenta 
como um solitário soldado em sua épica e solitária revolta contra a ho¬ 
mogeneidade sonora que o oprime. “Eu busco/pesquiso a mim mesmo, 
éSvÇqaápqv spsooxóv ” , “Um vale dez mil, se for o melhor, éíç púpioi, 
éàv áptcxoç ij.” 


103 Para o bestiário, v. fragmentos 04(bois), 09(jumentos), ll(besta), 37(porco), 56, 
61(peixe), 67(aranhas), 82/83(macaco), 97(cães). Para os cósmicos, v. fragmentos 
03/06(sol), 12 (rios), 30(fogo), 31(fogo, terra, oceano), 36/76 (ar, água, terra) 49(rio), 
61( água, oceano), 66 (fogo), 90 (fogo), 91 (rio), 94(sol), 99 (sol), 120(estrelas), 124 
(cosmo). 

104 Sobre o impacto do ruído sobre os indivíduos, v. SCHULTE-FORTKAMP & 
LERCHER 2003. De uma intorelância a sons à misofonia, ou Síndrome de Sensibilidade 
Seletiva do Som, temos um espectro de comportamentos que pode ser aqui aplicado. 
Sobre graus de sensibilidade ao som, veja-se a escala Misophonia Activation Scale 
(MAS-1) no link http://www.misophonia-uk.org/the-misophonia-activation-scale.html. 
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Trata-se de som contra som: “a disputa é pai de todas as coisas, 
7róÀ.epoç Ttávxcov pév Jtaxf|p écm 105 .” 

Enfim, é impossível separar som e silêncio, a Éfeso coral e a intole¬ 
rância de Heráclito. Ironicamente, a cidade é maior que a negatividade de 
Heráclito. Como sonoridades são intrinsicamente relacionadas a eventos 
performantivos, Heráclito não se furtou a condená-las: “Os olhos são 
testemunhas mais acuradas que os ouvidos, òcpOa/qioi yàp xcõv cóxcov 
àicpipsaxepoi pápxopeç (Fr. 101a)”. 

Tal ambivalência nos mostra quão intensa e diversificada era a pai¬ 
sagem sonora de Éfeso, a qual inclui um fonte sonora como Heráclito, 
capaz de recusar e negar os eventos massivos da cidade, apesar de ele 
mesmo manipular parâmetros psicoacústicos em seu livro, como também 
as performances sociais assim o faziam. 


105 Respectivamente, fragmentos 101,49, 53. 
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6 - HERÁCLITO E A CIDADE: 

A DRAMATURGIA DO COTIDIANO 106 . 


O ponto de partida deste texto encontra-se no provocante ensaio 
Horizonte e Complementaridade, no qual Eudoro de Sousa, procurando 
demonstrar o paralelismo ou convergência entre mitologia e metafísica, 
acaba por aventar a possibilidade de “uma teoria dramática do conhe¬ 
cimento”, “um drama gnosiológico” (SOUSA 1975:113), logo como 
prenúncio de um capítulo concludente da obra, este todo dedicado aos 
fragmentos de Heráclito. 

Esta associação entre teatralidade e Heráclito é incrementada na edição 
que C. Kahn efetiva dos mesmos fragmentos, ao compará-los a canções 
corais, como as de Ésquilo, em seu movimento de descontínuos blocos 
de expressão articulados em recorrências, sobreposições e ressonâncias 
(KAHN 1979:7). 

Em nosso caso, pretendemos ampliar e especificar a analogia, o topos 
Theatrum mundi (V. CURTIUS 1996), seguindo Ervin Gofftnan, para quem 
os atos de troca, as interações entre as pessoas em um contexto social, 
aproximam-se dos atos envolvidos em um evento teatral (V. GOFFMAN 
1974, 1981, 1999). Passaremos, pois, a uma análise dramatúrgica dos 
fragmentos, de modo a evidenciar sua produção de referências. 

O horizonte do cotidiano nos fragmentos se manifesta em na contextu¬ 
ra observacional atualizada nos textos. Há um observador marcado ou não 
que apresenta fragrantes que registram diversas situações com diferentes 
níveis de materialidade. Há desde censura a atos de uma comunidade , 
como o banimento de Hermodoro por parte dos Efésios, passando pelo 
elenco de animais domésticos, até o foco em ciclo de eventos cósmicos, 
como a alternância entre dia e noite 107 . 


106 Texto a partir de comunicação apresentada ao V Seminário Internacional Archai. 
Brasília, UnB, 2008. Desenvolvi o conceito de ‘dramaturgia’em MOTA 1998 e MOTA 
2017. 

107 Respectivamente, fr. 121,125,3,9,13,6,120. 


- 105- 



As diferenciadas dimensões dos fragmentos veiculam um largo espec¬ 
tro de acontecimentos, do banal ao sublime, reunindo formas tradicio¬ 
nais de conhecimento como narrativas, enigmas, aforismos, que seriam 
depois redefinidas por um criticismo político, cosmológico e teológico, 
expresso em prosa especulativa. 

A heterogeneidade dos fragmentos, porém, não culmina em uma 
exaustiva apropriação de objetos e conhecimentos, em um saber de to¬ 
dos os saberes: há um jogo entre experiências não explicitadas e outras 
deveras enfatizadas nos textos restantes. Entre as exclusões, temos a 
ausência de referência a detalhadas práticas concretas de comer, morar 
e artesanias (V. DE CERTEAU 2000, 2002). Ao invés dessas práticas 
concretas, a existência é inserida em um ciclo de ações dormir/acordar, 
viver/morrer, que retomam o ciclo cósmico presente nas coisas do mun¬ 
do e na natureza (Fr. 1, 31,3675,88,89). Mesmo a presença nomeada de 
profissões, ocupações, objetos, pessoas é inserida em uma instância que 
ultrapassa o caso particular (Fr. 52,89,125). 

Poderíamos então afirmar que existe nos fragmentos de Heráclito um 
esforço racional de, a partir de situações concretas e cotidianas, sublinhar 
padrões. Mas estes padrões são construídos a partir da observação, do 
acúmulo de experiências acessadas em um dado lugar, dentro de uma 
dada comunidade. E interrogando mesmo este esforço de racionalização 
das experiências que podemos nos aproximar da dramaturgia dos frag¬ 
mentos. A explicitação da construtividade desses padrões demonstra a 
co-pertinência entre Heráclito e a cidade, esta não apenas como território 
e sim como concretas relações intersubjevas, de trocas e interações entre 
os cidadãos em sua comunidade (HANSEN, 2007). 

Os padrões são erigidos por padrões. Um deles podemos denominar 
‘interação assimétrica’ (ISER 1996, 1999): em uma situação intersubje- 
tiva, os agentes possuem diferentes e muitas vezes discordantes posições 
diante dos eventos dos quais eles participam. Esta dimensão agonal dos 
encontros intersubjetivos não só é registrada nos fragmentos como tam¬ 
bém os formata: em muitas ocasiões Heráclito apresenta o contraste entre 
perspectivas limitadas de um grupo e uma outra considerada a melhor. 
Ou seja, para além da bidimensionalidade texto/sentido, vemos que os 
fragmentos projetam cenas nas quais se mostra o entrechoque entre atos 
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considerados negativamente por meio de uma compreensão assumida 
como superior. Aperspectiva irônica conjuga ao mesmo tempo a circuns¬ 
crição de atos cognitivos e volitivos de um grupo e a sobrevaloração de 
atos que lhe são antagônicos. Em todo o caso, há uma dependência da 
perspectiva irônica de um já pré-existente modo de processamento da 
realidade. Aperspectiva irônica revela o padrão dessa antes hegemônica 
e inferior perspectiva para daí propor um novo olhar sobre o que existe. 

Qual é o padrão de uma compreensão inautêntica ou limitada da 
realidade? Em diversos fragmentos temos diferentes estratégicas para se 
ratificar o amplo escopo da perspectiva irônica ao mesmo tempo em que 
se reduz a perspectiva que podemos denominar ‘comunal’. Duas delas 
se complementam: a estratégia da superioridade e a do ritmo antitético. 

Nos fragmentos que em a estratégia da superioridade é utilizada (Fr. 
32,33,41,49,50,57,60,106), há afirmação e ênfase de que uma é somente 
a perspectiva mais eficiente para a comunidade. Este exclusivismo se 
faz presente no arranjo do cosmo e na excepcionalidade dos deuses. 
Constitui-se como norma para a vida da cidade. Qual um axioma, o que 
se afirma é uma diretriz, um parâmetro para os demais acontecimentos 
da vida social. 

Para demonstrar da aplicabilidade desse axioma, temos um repertório 
de flagrantes do cotidiano, de situações por meio das quais a perspec¬ 
tiva irônica e a perspectiva comunal se defrontam. Nestes flagrantes, 
já se parte de desnível, de uma marcada diferença xon A.óyon S> íióvioç 
çovou Çcóoijoiv oí tioáàoí cÍK iSíav s^ovieç (ppóvqoiv, enquanto o logos 
é comum, a massa vive como se tivesse um entendimento particular.” 
A ‘massa’, os ‘muitos’, ‘eles’ são o outro do discurso de Heráclito. Po¬ 
dem ser materializados por várias formas, que efetivam o modo como 
assimetria é trabalhada: 1- anonimamente, marcados pelas desinências 
verbais e pronomes, 2 - por referência a animais (bois, asnos, porcos) e 
pela nomeação de seus guias (Flesíodo,Homero) (Fr.l9,20;4,37;40,42). 

As variadas formas pelas quais a perspectiva comunal se manifesta 
apontam para as práticas intersubjetivas mediadas pela cidade: é para a 
vida em comum que se dirigem as atividades econômicas e de transmissão 
de conhecimento. O que existe de novo é que essas práticas agora são 
questionadas em prol de uma diversa forma de conhecimento. E o exame 
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das práticas sociais de continuidade da existência que é o material para 
a perspectiva irônica. O rebaixamento da perspectiva comunal, por sua 
associação a zoomorfismo e atividades reprováveis, é complementar do 
fortalecimento da perspectiva irônica. A heterogeneidade da cidade é 
representada no reduzido horizonte de seus integrantes oi> yàp cppovéoncn 
xoiaõxa 7toÀ.À.oí, ÓKoíaoi syKupenaw, onSè paBóvxsç ywóaKonaiv, 
éconxovm 8è Soksoocu, pois muitos não entendem essas coisas, tal como 
as que encontram, nem mesmo aprendem depois que as conhecem, e 
sim o que parece pra eles.” 

Desse modo, fica patente que a assimetria interacional é o fundamental 
do ritmo antitético dos fragmentos. Ou seja, não é na ordem do pensa¬ 
mento, mas na efetividade intersubjetiva que localizamos a contextura 
observacional que tanto alimenta comportamentos anti-modelares quanto 
a constituição mesma do venha a ser o padrão cognitivo melhor. A inter¬ 
dependência entre as perspectivas comunal e irônica situa as cenas que 
os fragmentos projetam. 

Dessa maneira, há um estreito vínculo entre a materialidade das 
relações interpessoais e a chamada abstração de alguns fragmentos 
metacríticos, os quais parecem, em primeiro momento, discorrer sobre 
o conhecimento sem nenhuma relação ao cotidiano. E que a hipérbole 
negativa acaba por tomar quase opaco o nexo entre saber e existência. 
De um lado temos a pura brutalidade, a ignorância absoluta, os animais 
e os guias de cegos. De outro, muito afastado, encontra-se em absoluta 
excedência, temos um saber que tanto compreende a completa falta de 
conhecimento em seu oposto complementar quanto louva o conhecimento 
que possui. 

Entre estes dois extremos - do rebaixamento da massa e da temati- 
zação de um saber superior - temos alguns fragmentos que captam nos 
acontecimentos ínfimos,corriqueiros da vida algo que reúne perspectivas 
as vezes tão desconectadas: nos limites da cidade, nos lugares onde o 
foco não é a disputa pela hegemonia do saber, ali irrompe, às margens 
dos rios, à beira dos caminhos, a amplitude surpreendente das pequenas 
coisas, agora reconsideradas em sua complexidade. O foco se desloca 
para a relação entre observado e coisa observada: “óSòç avco Káxco pia 
xai cboxij, o caminho para cima e para baixo é um e o mesmo; Ttoxap© 
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yàp oi)K scmv sppfjvou §iç xcp aòxcp, no mesmo rio não se pode entrar duas 
vezes (Fr. 60,91).” A assimetria que fundamentava a intersubjetividade 
transforma-se na multiperspectivação que determina os acontecimentos. 
Os nexos não residem apenas na diferença entre os sujeitos: a divergência 
instaura a ordem social mesma. A reversa harmonia dos contrários não 
é uma decisão pessoal: ela inclui tanto a massa alheia ao que no mundo 
acontece quanto quem se interroga pelos acontecimentos no mundo. 

Desse modo, os fragmentos comparecem como documentos de uma 
atividade de racionalização composta de diversos momentos - da repro¬ 
vação do modo como há muito tempo a comunidade fundamentava suas 
crenças, a defesa de uma atividade crítica que parte da análise e refutação 
da perspectiva comunal, até os desdobramentos da interrogação sobre 
os padrões cognitivos que integram o sujeito cognoscente a sua heurís¬ 
tica observacional. Ao fim da experiência dos fragmentos o observado 
integra-se ao objeto de observação: “éSvÇqaápqv épeconxóv, busquei a 
mim mesmo” (Fr. 101). 

Se pensar tudo reúne, é no espaço provido pela contextura observa¬ 
cional, pelas trocas intersubjetivas que se situa a atividade cognoscente. 
A um evento pluralizado corresponde um cogito relacional. E em função 
da dinâmica social que a compreensão se viabiliza e adquire os contornos 
de sua expressão. 

A partir disso, os fragmentos de Heráclito testemunham a intensa 
demanda de uma recente tradição investigativa procurando afirmar tanto 
o domínio de seus objetos quanto a emergente figura do intelectual, que 
irrompe em mútua desconfiança com a cidade. Fleráclito debate com 
seus cidadãos, com seus colegas, com o conhecimento tradicional e 
consigo mesmo. E o faz partir de Efeso 108 , a cidade rica, opulenta, con- 


108 Pausânias (4.31.8) se refere ao Templo de Ártemis e à cidade de Éfeso como centros 
de peregrinação na antiguidade. Em destaque na passagem, temos as dimensões do 
templo, que ultrapassava tudo que fora erigido por mãos humanas, Jtfiaai Kai ávôpsç 
iôíq 0sã>v páAaxa ãyovoiv év xipfj: xà §è aíxia époi ôoksív éoxiv ÂpaÇóvcov xs íAsoç, aí 
(pf|pr|v xò ãyaÀ,pa sxouaiv íõpúaaaBai, Kai õxi sk naÀ,aioxáxou xò íspòv xoõxo s7ioiÍ|9t|. 
xpía 8è akXa éni xoúxoiç <xuvsxs>.sasv éç ôói;av, péysGóç xs xoõ vaoü xà napà nãaiv 
àvGpÓJioiç KaxaoKsuáopaxa újispqpKÓxoç Kai 'Ecpsaícov xfjç 7uAscoç q àKpf] Kai sv aúxq 
xò énupavèç xqç 0soõ.. 
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cruz de caminhos, que fascina e cativa médicos, sacerdotes, oficiantes 
de mistérios, ferreiros, músicos, arqueiros, pintores, rapsodos, escravos, 
matemáticos, geômetras, homens livres, soldados, governantes, juízes, 
boieiros, porqueiros, criadores de asnos, mineradores, garimpeiros, 
magos, esotéricos, sábios, andarilhos, bêbados, pastores, estrangeiros, 
artesãos, criminosos, cães, porcos, asnos, galinhas, piolhos, peixes, ara¬ 
nhas, macacos, bois e vacas, pais e filhos, mulheres, homens e crianças 
dormindo e acordando, dia e noite, andando pelas ruas, jogando seus 
jogos, percorrendo casas, templos, altares, procissões, de onde se pode 
ver o sol em seus ocasos e epifanias, as estrelas nos céus, as estações 
do ano, o odor, o som e a visão de um mundo em movimento. A cidade 
avança sobre suas fronteiras, o fluxo de pessoas, mercadorias e idéias 
aproximando e agravando identidades, posturas e saberes, enraizando 
radicais rupturas e renovadas curiosidades e interrogações. 
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7-0 FRAGMENTO l 109 


“xov Sè À.óyov xouô éóvxoç àsi à^úvexoi yívovxat àv0pomcn Kai 
7tpóa0sv ij aKoüaai Kai àKoúaavxeç xò rtpmxov ywopévrov yàp xcávxcov 
Kaxà xòv À.óyov xóvSs ájtsípoiGiv éoÍKaat Ttsípcópsvot Kai sttscov Kai 
spycov xotoúxcov ókoícov éycb 8vr|ysí>pav Kaxà cpúoiv òtaipáov eKaaxov 
Kai cppáÇcov õkcoç sxsv xovç ôè àA.A.ouç àv0pcÓ7rouç À.av0ávsi ÓKÓaa 
éyep0svxsç Ttoioitmv ÕKcoGTiep ÓKÓaa eàSovxsç é7uA.av0ávovxai, Apesar 
desse ‘logos’ existir sempre os homens se apresentam como ignorantes, 
tanto antes de escutá-lo, quanto depois de o terem escutado pela pri¬ 
meira vez. Mesmo todas as coisas acontecendo segundo este logos, eles 
parecem como que inexperientes ao se experimentarem com palavras e 
ações, como as que eu apresento, distinguindo cada coisa conforme sua 
natureza e declarando como ela é. Aos outros homens fica encoberto o que 
fazem quando despertos como encobre-se aquilo que fazem dormindo.” 

O fragmento 1 é considerado a abertura de um livro, seu proêmio. A 
comparação com outros proêmios, como o das obras de Hecateu ou íon 
de Quios, ratificaria tal julgamento. Mas o que motiva a comparação? 
Ao se coordenar a ordem dos fragmentos a uma ordem das razões, o 
proêmio acabaria por evidenciar o tema a ser discutido posteriormen¬ 
te. Os fragmentos restantes seriam a aplicação do fundamento aqui 
expresso. 

Diferentemente, vamos interrogar o fragmento inicial, pois, procuran¬ 
do não a linearidade que consagra uma leitura homogênea deste pretenso 


109 Inédito. Escrito em junho de 2008. A importância do fragmento como proêmio do 
livro perdido de Heráclito é atestada pela mais recente edição dos fragmentos, por A. 
Laks e G. Most. Eles indicam que o texto heraclítico, a produção restante em prosa 
de maior extensão do século VI a.C, encaixaria na posição “From near the Beginning 
od Heraclitus’s Book”. Para justificar isso, os editores afirmam que “although Sextus 
Empiricus and Aristote (Rhetoric 3.5 1407b 14) both indicate that Dl comes from the 
beginning of Heraclitus’s book, it was most likely no the very first sentence but was 
precede by something along the lines of ‘This is the account (logos) of Heraclitus of 
Ephesus’ (LAKS&MOST 2016:137). ” 
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princípio ordenador - o logos - e sim o contexto de uma experiência 
efetiva que conecta e estabelece vínculos entre díspares perspectivas. 

A ênfase ao ‘logos’ no texto não o isola. Seja o que for o logos, ele se 
manifesta entre os homens, avOpomoi. Dentre dos homens, o enunciador 
do texto se isola, éyrò. Aqui se posiciona um agente que se distingui ao 
evidenciar o diverso modo como ele se relaciona com os demais quanto 
ao logos. O ‘logos’ materializa na assimétrica relação entre este agente e 
o grupo. Os homens são o inverso deste agente. É pelo nexo agonístico 
entre uma destacada presença e um reduzido e negativizado plural que 
percebemos o contexto imediato do fragmento. Só sabemos o que o logos 
é ou não pelo modo como interagem avBpcmoi e éyrò. O prosseguir do 
texto é o esclarecimento desse espaço intersubjetivo. Desde já o logos 
não se tematiza autonomamente: o logos demonstra-se na inteligibilidade 
dos encontros assimétricos. Antes de tentar entender o que é o logos, é 
preciso interrogar quem são os dvBpcoTtoi. 

Os ávBpcojtoi são definidos em uma hipérbole negativa. Eles são 
inicialmente àÇóvexor, incapazes de compreender. O alfa privativo situa 
um limite, uma falta e uma especificidade. Os homens são aqueles que 
não consegue entender algo. Os homens são ignorantes, são os incom- 
preendentes . 

Antes de saber o que os homens não entendem, vamos nos concentrar 
no quando. Os atos de compreensão aqui são exercidos em uma dada 
situação. O objeto do conhecimento ou incompreensão é efetivado em 
concretos e identificáveis momentos da vida. A primeira situação é a de 
ouvir. Os homens são aqueles que não conseguem entender algo que 
acabaram de ouvir ou mesmo antes de ouvir esse algo. De qualquer 
forma, a escuta determina tanto uma compreensão do objeto que se 
procura entender, quanto as habilidades e a situação de sua emergência. 
Este objeto é comunicado em eventos face a face, é transmitido em um 
contexto intersubjetivo. A dupla menção a audição no texto, cikoõoou kou 
ctKoóoavxeç, demarca e enfatiza tal intersubjetividade como determinante 
para caracterizar tanto o logos, quanto seus agentes. 

Além da dupla menção, a audição é posicionada como termo, ho¬ 
rizonte dessa experiência cognitiva, jtpóoBsv, xò Ttpròxov. Os homens 
são aqueles que não conseguem entender algo antes de ouvir e mesmo 
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depois de ouvir esse algo. O objeto de conhecimento é prévio à escuta, 
mas por ela se articula. Em seguida à escuta, o objeto de conhecimento 
continua sem ser apreendido. 

Nessa fenomenologia da compreensão do logos, a estratégia do enun- 
ciador do texto é descrever os elementos constituintes do processo de 
compreensão (logos, homens, ouvir) e deslocar para um dos elementos 
(homens) uma excessiva negatividade. Pois o problema, o obstáculo para 
o processo não está nem no logos, no objeto de conhecimento, que já é, 
éóvxoç, nem muito menos na escuta, que antes e depois se apresenta. Os 
homens é que se efetivam como dificuldade e limite. 

Mas naquilo que se afirma com tanta veemência comparece também 
a reversão do fascínio denegador. A paisagem descrita aponta para outras 
interpretações. Há uma ambigüidade lingüística na abertura do texto, 
que tanto corrobora a perspectiva do enunciador quanto a reelabora. 
Aristóteles , em passagem de sua retórica que comenta a dificuldade de 
se pontuar as sentenças em Heráclito (Retórica 3,5.1407b 11): 

“ õàcoç Sè Ssí súaváyvcoaxov eivou xó ysypappévov xai encppaatov: 
saxiv Sè xó aúxó: ÕTisp oi jtoXXoioúvòeopoi oòx èypuoiv, oúS’ a pf| páSiov 
òiaaxíçai, ©GTtsp xà '1 Ipax/xíxou. xà yàp' 11 pa xàí: íxo uò iaox iça i êpyov 5ià 
xó a5r|?iov eivai Jtoxépco Ttpócnceixai, xã> ncrcepov fj xã> Ttpóxepov, oíov 
év xfj àpxfj aúxfj xoõ cmyypáppaxoç: cpqoiyàp “xoõ A.óyou xoõS’ éóvxoç 
àei à^úvexoi ávOpcoTroí yíyvovxai”: áSqA.ov yàp xó àeí, Tipòç Tioxépcp 
òeiòiaoxíçai. Em geral um texto escrito precisa ser fácil de se ler e 
pronunciar - o que é a mesma coisa. Isso não se consegue com o uso de 
muitas conjunções e frases, ou quando é difícil pontuar, como nas obras 
de Heráclito. Pontuar as obras de Heráclito é complicado, pois não se 
sabe posicionar o que vem antes ou depois, como no caso do começo de 
seu tratado: ‘Apesar desse logos existir sempre os homens são ignoran¬ 
tes’, ficando complicado saber a qual sintagma ‘sempre’ deve ser ligado 
e daí a pontuação.” 

A ambigüidade é o efeito da simultânea pertinência de um mesmo 
vocábulo a dois outros. No caso, ‘sempre’tanto qualifica ‘ logos’, quanto 
a extensão da ignorância dos homens. Ao mesmo tempo, homens e logos 
se reúnem e se distinguem pelo advérbio. A dilatada presença de um logos 
perene aponta para a duradoura existência dos homens. Mesmo que o 
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nexo seja articulado na escalar disparidade entre homens e logos, ainda 
se mostra a co-pertinência entre eles. Para se falar do logos é preciso 
discorrer sobre os homens. Por mais que se ampliem as dimensões do 
logos, não se apaga a presença daqueles que comparecem como antípo¬ 
das. À infinitude do logos acompla-se à infinitude dos homens. Aquilo 
que sempre esteve disponível como conhecimento entrechoca-se com a 
longa duração da inabilidade dos homens em compreender. 

Aplicando a ambivalência ao texto heraclítico, corrigindo a correção 
aristotélica, podemos observar que os movimentos do enunciador são 
correlativos de contra-movimentos no espaço heterogêneo da enunciação, 
arremessando-nos para além das palavras. No que se nega ou afirma 
hiperbolicamente, convivem ordens diversas: não há o apagamento, a 
possibilidade de se eliminar o alvo da refutação heraclítica. A afirmação 
do logos passa pela desfiguração dos homens. 

Ainda, o “sempre” nos informa sobre o ‘outro membro no espaço 
textual - o éycò. É o enunciador que correlaciona hiperbolicamente ‘logos’ 
e ‘homens’, ao qualificá-los no ritmo assimétrico de sobrevalorizações e 
rebaixamentos. Sua autocaracterização também é relacional: enquanto os 
homens desconhecem aquilo que compreendem, o enunciador investiga 
e declara a especificidade de tudo que conhece, Siqysnpai xará cpóaiv 
Sioupécov sxaaxov xai (ppáçcov õxcoç exei. Se os demais homens são iná¬ 
beis em entender mesmo aquilo que lhes é habitual, àirdpoimv éoíxacn 
Ttsípcópsvoi, o enunciador exibe suas habilidades em examinar, distinguir 
e compreender o que conhece. Ambos, os homens e o enunciador, com¬ 
parecem com suas palavras e ações, ércérov xai epycov xoioúxcov óxoícov. 
Como no vínculo entre logos e homens, o intenso contraste é produzido 
por uma marcada aproximação. O que os difere e os afasta é construído 
a partir do comum, do familiar, da mútua pertença. A ambivalência do 
àei desdobra-se na integratividade do óxoícov. A extrema dessemelhança 
funda-se na similitude. O horizonte de uma comum pertença é o que 
define as distinções e qualificativos. 

No detalhe do texto podemos perceber como se dá esta hierarquia 
representacional. Tanto o fosso entre homens e logos quando entre 
homens e o enunciador se dá por meio de um deslocamento da seme¬ 
lhança, de uma redefinição do que já é. Enquanto atribui-se ao logos 
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uma perenidade, éóvxoç àsi, os homens tomaram-se o que agora são, 
à^óvsxoi yívovxou. Do mesmo modo, enquanto aos homens novamente 
se atribui um aspecto difuso de sua caracterização, àjidpoimv éoúcacn, 
o enunciador especifica seus atos em verbos metacognitivos, Siqyenpai 
Kaxà cpúaw òiaipáov sKaaxov Kai cppáçmv. 

Os homens, então, são distinguidos em padrões: percebe-se quem são 
pelo modo como são apresentados. Recorrente no texto é o tratamento 
hiperbolicamente negativo e sua dinâmica representacional. Eles não 
se estabilizam como aquilo que dever ser feito ou seguido e sim como 
anátema, exclusão. Ao mesmo tempo, os homens é que possibilitam a 
excelência do logos e do enunciador. 

Os homens desconhecem o que acabaram de ouvir ou mesmo antes de 
ouvir já desconhecem. Do mesmo modo os homens desconhecem aquilo 
que conheciam. Para eles dormindo ou acordados não há alternativa: há 
um limite limitante constitutivo em seu modo de conhecer essa restrição 
ao mesmo tempo em que os distingue do logos e do enunciador, também 
os define, os caracteriza. 

E o que tanto se nega nos homens que impulsiona o enunciador 
a deles se afastar, na direção do logos? Do que eles são portadores? 
Os homens são os habitantes do mundo do cotidiano, do que se ouve, 
das interações face a face, dos atos e palavras do comum de cada dia, 
de sol a sol, desde o acordar ao dormir, aquilo que sempre existiu e 
continua - estar aqui e viver. O enunciador anuncia uma ruptura com 
esse estado de coisas. A ruptura funda-se no não reconhecimento dessa 
experiência recursiva e restritiva como determinante para novos objetos 
de conhecimento e diversas atividades cognoscentes. A ruptura procura 
demonstra que os atos cotidianos, que as vivências dos homens não 
mais respondem por novas demandas de conhecimento e interrogação 
das ações e do mundo. Com as estratégias de interpretação de agora 
não é possível compreender o que ultrapassa o horizonte comum da 
experiência humana. Ao que até aqui era válido, contrapõe-se algo que 
sempre existiu, mas não era enfatizado ou explorado. Disto, é a limita¬ 
ção mesma da atual racionalidade, de suas estratégias de interpretação 
que determina a ruptura, a mudança no modo como se conhece. Daquilo 
que já se sabe ou não mais se questiona, daquilo que já é, partimos para 
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o exame atento que distingue específicas razões e habilidades para a 
compreensão. 

Note-se o jogo de redimensionamento dos absolutos que o texto 
produz. O mundo conhecido dos homens que se impunha em sua auto¬ 
ridade, vê-se agora substituído pelo logos e pelo enunciador, que passam 
a adquirir os atributos antes imputados aos homens. Pois o logos é e as 
falas e ações do enunciador agora o são, enquanto os homens deixam de 
ser, e não mais conhecem ou são a referência ao conhecer. O chamado 
fragmento 1 registra uma ruptura epistemológica que transfere a autori¬ 
dade da validação dos saberes da comunidade tradicional e seus objetos 
cotidianos para a emancipação do sujeito do conhecimento(syrò), suas 
habilidades (ôxqyeõpai Kaxà cpnmv ôiaipécov skcxgxov kou (ppáÇcovjc sua 
investigação, xoõ Sè À.óyoo. 

Desse modo, entende-se o logos como o produto desta atividade 
investigativa que rompe com os modos tradicionais de validação de 
conhecimentos. A precedência do logos frente ao conhecimento tradi¬ 
cional exalta a atividade cognoscente de ruptura. Por isso os homens são 
ignorantes porque desconhecem o que está diante deles: a questão é se 
instrumentalizar para interrogar este entorno, não mais circunscrito ao 
limite das habilidades cotidianas. Há uma tensão entre o conhecimento 
tradicional comunal e o conhecimento investigativo especialista: em 
vários momentos há uma interseção de seus objetos e atos. O enuncia¬ 
dor é um homem: percorre a cidade, encontra-se em meio sos demais, 
dorme e acorda sob o mesmo sol. Mas, em diversa direção, no exercício 
de suas habilidades racionais, na interrogação dos padrões da realidade, 
o enunciador afasta-se, distingue-se dos outros homens, e especifica a 
sua própria atividade. 

Em razão disso a triangulação logos-homens-enunciador tanto con¬ 
tribui para a caracterização daquilo que se nega, quanto daquilo que se 
glorifica com tanta ênfase. 

Voltando para Heráclito, em seus fragmentos cifra-se essa heterodo¬ 
xa convergência entre saberes no momento de seu conflituoso embate. 
Os fragmentos registram a contemporaneidade de modos antitéticos de 
validação de conhecimento. Ao mesmo tempo, nesses fósseis textuais, 
temos entrelaçadas práticas que apontam para sua co-pertinência. 
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Pois o cotidiano dos mortais não pode se constituir em uma ciência? 

Interrogar os fragmentos é uma decisiva oportunidade para acom¬ 
panhar uma complexa sobreposição de racionalidades e conhecimentos 
séculos antes de sua disciplinarização. Hoje o debate entre inter(multi) 
disciplinaridade, a partir de uma atenta leitura dos fragmentos, poder 
encontrar melhores opções. 
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8 - NOTAS PARA O JOGO EM HERÁCLITO 110 


Quem ascende ao trajeto intelectual de Eudoro de Sousa a partir da 
pergunta que o norteia só pode responder afirmativamente ao que o título 
interroga (Sobre Eudoro, v. SOUZA2002, SERRA2012). Uma História 
da razão é o que se revela nas diversas tentativas de sempre acerca do 
mesmo compreender o chamado milagre grego por outro viés historio- 
gráfico que o circuito do Mito ao Logos. 

Contemporâneo dos processos que desde a Fenomenologia demons¬ 
traram a faticidade do logos, inserindo-o no contexto de sua produção, 
Eudoro de Sousa persegue na Grécia o tempo e o espaço privilegiados 
nos quais a racionalidade não era a absoluta veridicção de si mesma. 
A obra eudoriana se consagra à atividade de reflexão que se pauta pela 
integratividade, conceito hermenêutico (GADAMER 1987:261-262) que 
postula a finitização radical de toda construção de sentido que, não sendo 
absoluta, reivindica a descontinuidade, o diagrama de sua experiência 
expressiva. Tal História da razão não é contra a razão, mas contra qual¬ 
quer postulado antimimético. 

Descrevendo as formas de religiosidade pré-helênicas em seu corte 
transversal da cultura grega ( Dioniso em Creta e outros ensaios, Sempre 
o mesmo acerca do mesmo), procurando contextualizar a experiência 
dramática e sua lógica dionisíaca, para além do racionalismo estreito 
iluminista e pós-iluminista dos filósofos da chamada Cultura Clássica 
(Uma leitura de Antígona, traduções de As bacantes, de Eurípides e 
de Poética, de Aristóteles), reinterpretando a História da Filosofia pela 
interpenetração dos projetos dos pensadores chamados pré-socráticos 


110 Escrito em 1998, como parte de um material sobre arte e metafísica para estudantes 
de Artes Cênicas. O material denominava-se “Subjetividade, Jogo e Arte: Aproxima¬ 
ções preparatórias acerca da representação dramática da realidade em Gadamer e He- 
ráclito”. Era o primeiro número do Cadernos do LADI. Link: https://www.academia. 
edu/14395 00/SUB JETIVID ADE_ JOGO_E_ARTE_Aproxima%C3 % A7%C3 %B 5 es_ 
preparat%C3%B3rias_acerca_da_representa%C3%A7%C3%A3o_ 
dram%C3%Altica da realidade em Gadamer e Her%C3%Alclito . 
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e dos filósofos Platão e Aristóteles {Horizonte e complementaridade e 
Filosofia Grega) e transformando este transcurso em uma Poética da 
História ( Mitologia I e Mitologia II), Eudoro de Sousa existencializa o 
Logos, mostrando que a Grécia nos legou uma racionalidade que quer 
pensar o que não se reduz ao pensamento: ser não é igual a pensar. 

Na Grécia, então, transparece uma crítica à razão, antes mesmo do 
Logos generalista. A Filosofia Grega, frente ao mito, legou-nos a in- 
terpretabilidade, nosso modo de ser interpretativo, dialogante, sempre 
limitado à atividade aproximativa que é fiel à irredutibilidade da imagem 
à seu comentário apenas. Os gregos, pensando contra ou a favor do mito, 
pensaram com o mito, pensaram figurativamente ou tomaram da figura 
seu referente e referendo (VEYNE 1989). Temos a condição mimética 
dos discursos. Não é possível o puramente conceptual. O horizonte figu¬ 
rativo abarca a demonstração gnesiológica. A mediação representativa 
é a condição da discursividade. Não há realidade sem representação. A 
estrutura pressupositiva do conhecimento fundamenta-se em seu suporte 
mimético. E para a Mímesis, para a representação da realidade que a 
filosofia aponta os caminhos do Ocidente. 

E Heráclito estava lá, no começo e no fim desse processo. 

As únicas imagens (e as últimas!) que restaram de Eudoro de Sousa 
são as de um vídeo amador realizado por Reginaldo Contijo e Luis Fer¬ 
nando intitulado ‘Videoeudoro’ 111 . Nele Eudoro, no final de sua vida, 
ofegante e cansado, em sua casa, comenta os fragmentos de Heráclito. 
A obsessão por Heráclito é proporcional à ira contra as interpretações 
apressadas que não compreendem a mimética racional que está em jogo, 
no jogo do logos. “Ele nunca disse ‘tudo flui, tudo corre’. Só a água corre. 
O rio continua o mesmo. O movimento da matéria não é problema de 
Heráclito. Não há dialética em Heráclito. Todo é um. O logos nos diz 
sobre a lei do universo. Mesmo e outro”, braveja Eudoro de Sousa 112 . 


111 Trecho do vídeo disponível em http://720p.9ads.mobi/bwKX4zFnS3w/watch-vi- 
deo-Eudoro-e-o-logos-Herclito-online-video/. A filmagem inicial com Eudoro foi re- 
trabalhada no longa metragem “Eudoro e o Logos de Eleráclito”, produzido em 2012. 
Link: http://eudorodesouza.wixsite.com/e-o-logos-heraclito. 

112 O alvo critico de Eudoro é assim antecedido no vídeo: “E que a ideia que ficou, 
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Esses comentários se apoiam na reflexão sobre o fragmento 12, aqui 
reproduzido, assim como os demais neste ensaio segundo tradução de 
Eudoro de Sousa em Filosofia grega : “Outras e outra águas correm para 
quem desce aos mesmos rios” Heráclito diz. Na leitura do texto, por uma 
ilusão referencial, ou uma miopia interpretativa, pode-se confundir o re¬ 
presentado com a representação. A forma proverbial-oracular de Heráclito 
exige que se correlacione o conteúdo proferido com sua configuração. 
Esta modalização da realidade estabelece uma estrutura correlativa que 
não é uma proposição. O referente da coisa é seu contexto de produção. 
Eis o fundamento da atividade mimética: frente à limitação do processo 
representacional (infinitude da realidade, atualidade finita da expressão), 
cada figuração é a dramatização de sua possibilidade mesma de expressão. 
Ironicamente, quem persegue as águas, perde o rio que em relação as 
águas permanece. O simulacro ideacional panta rhei permissivamente 
não leva em conta esta diversa referencialidade que o fragmento desen¬ 
volve. A leitura guiada pela atomização dos conteúdos resolve a tensão 
figurativa por meio da generalidade coercitiva da representação reduzida 
ao senso comum. 

O fragmento 91, “Não se pode descer duas vezes no mesmo rio... 
aflui e reflui... avança e retrocede...”, é uma variação desta mesma es¬ 
trutura que podemos denominar ‘agonal’, na qual as partes interagem na 
distribuição de um ritmo de representação que se toma sua referência. 
A atividade mimética de Heráclito consiste em, a partir de flagrantes do 
cotidiano, promover um saber que desautomatiza os percebidos pela 
reposição de seu médium possibilitador dos eventos, correlacionando 
referência com orientação. 

Continuando, no mesmo vídeo, a estrutura agonal de Heráclito é 
perspectivada pelo comentário de outros fragmentos. O fragmento 30: 
“Este Kosmos [que é o mesmo para todos], nem deus nem homem algum 
o fez; sempre foi e será um fogo continuamente vivo que se alumia por 
medida e por media se apaga”, é interpretado por Eudoro de Sousa em 


a principal ideia que ficou de Heráclito, o movimento, quer dizer, tudo corre. É isto? 
Panta rei, em grego, panta rei, tudo corre. Pois bem, isso é a coisa mais falsa que existe 
a respeito de Heráclito.” 


- 120- 



função dos fragmentos 31 “Viragens do fogo: primeiro, o mar; e do mar 
metade terra e metade turbilhão ígneo- [terra] derrama-se se, qual mar 
à medida tal, qual era antes que este se tomasse em terra” e 36 “morte 
das almas; tomarem água; morte da água: volver-se em terra. Mas da 
terra (re)nasce água; e da água, alma”. 

Os três fragmentos introduzem a questão das viragens do fogo, tro- 
pai. O desvelamento da mímesis como forma de constituição de sentido 
homóloga à constituição da realidade em Heráclito obriga-o a tratar das 
viragens. Se no cotidiano nos deparamos com situações que, pelo reverso 
da expectativa, demonstram a limitação de nosso horizonte compreensivo, 
a representação desta limitação é a estrutura agonal dos acontecimentos, 
pela inserção do observador na realidade com a qual se depara. O que é 
a diversidade do real senão aplicação deste mesmo princípio norteador? 

O finito observador, sempre antecipando os eventos pela reposição 
do que conhece, vai confrontando a mudança dos eventos com a perpe¬ 
tuidade do mundo. A descontinuidade dos acontecimento só é percebida 
pela continuidade da realidade. A própria mudança é a construção da 
permanência. O revezamento dos presentes nos dá uma memória. A 
diferença é a compreensão desta identidade essencial de tudo que é ou 
existe. As viragens do fogo nos dizem que o fogo continua sendo fogo 
independente do fato de a água passar a existir. A mímesis de Heráclito 
é a dramatização de um logos posicionai que doa a razão da transforma¬ 
ção como inteligibilidade dos acontecimentos de sentido. O profundo 
logos da alma é extensivo da contextura variacional da realidade (Conf. 
fr. 45 “Os confins da alma não acharias , nem que percorresses todos os 
caminhos; tão profundo logos ela tem.”). Mas a profundeza e a variação 
não são abstratas. Heráclito finitiza o ato diferenciador pela reposição 
da precedência de um contexto produtivo. A multiplicidade, o vário são 
factíveis. O logos em Heráclito é a experiência dessa circunscrição que 
a mímesis dramatiza. 

As viragens, a dinâmica transformacional da realidade encontram 
sua veredicção como compreensão deste logos. A metaforização da re¬ 
presentação que as viragens nos facultam atualizam a excedência que o 
fogo aduz, como se vê no fr. 76: “Vive o fogo a morte da terra; e o ar, a 
morte do fogo, a água vive a morte do ar; e a terra, a da água.” 
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O que é, existe como acontecimento de uma diferenciação que guarda 
desta diferenciação a memória de sua faticidade. 

É para o logos, como se vê no fr. 1, que a investigação de Heráclito 
nos conduz. A estrutura figurativa dos fragmentos é um pensamento 
sobre constituição de sentido dos eventos. Eudoro de Sousa passou a 
vida inteira na obsessiva e reiterativa meditação sobre estes fragmentos, 
como ele afirma no vídeo. Via nesses quase textos a codificação de uma 
historicidade que nos apela. “Ele nunca disse ‘ tudo flui’, me escutem, 
ouçam-me. Ele nunca disse isso.” ainda ressoa. 

Os fragmentos de Heráclito são um roteiro da compreensão da mí- 
mesis, em virtude de eles mesmos se representarem como mímesis. Não 
é à toa que Nietzsche compreendeu nessa forma dialogai de escritura, 
que contracena com o que expressa o fundamento da poética do drama 
(NIETZSCHE 1995). Platão, em A República, e Aristóteles, principal¬ 
mente na Poética, também vão se ocupar da mímesis. A historicidade 
da filosofia passa pela reflexão sobre a representação. Eudoro dedicou 
em 1978 um curso sobre o fundamento mimético da filosofia {Filosofia 
Grega). Logos e mitos não se opõem, como se pensa, nem também se 
sobrepõe como se quer... A prefiguração da realidade, atividade da mí¬ 
mesis, é a destinação da filosofia e do Ocidente. 

Filosofia grega era mais que um curso. Tratava-se de uma discussão 
orientada de textos fundamentais a respeito da especulação grega a 
respeito da mímesis, da representação da realidade, desde Homero até 
Aristóteles, textos todos traduzidos por Eudoro de Sousa. Uma descri¬ 
ção da estrutura do livro que recolhe o curso nos dá o contexto desta 
especulação . 

Filosofia grega está dividido em quatro partes. A primeira recolhe 
fragmentos e relatos míticos presentes, principalmente nas obras Ho¬ 
mero e Hesíodo. Esta mitopoética procura situar o alvo observacional 
a ser trabalhado na segundo parte, no poetar pensante dos chamados 
pré-socráticos. 

Nesta, o fazer dos poetas é interrogado. O mito não é o puro mito 
em Homero e Hesíodo. A poesia desde já é um Logos para o mito. A 
reflexão de Anaximandro, Anaxímenes, Tales, Parmênides, Empédocles, 
Anaxágoras e Heráclito é a transformação desse logos em atividade dire- 


- 122- 


tiva de sua comunidade histórica. Pergunta-se agora pelos fundamentos 
desse logos. O lagos do mito passa a instituir o mito do logos. Mas em 
um e outro modo de pensar, não se pensa senão pela provocação do que 
continua irredutível a esta atividade. Pois ainda pensar é pensar-se, não 
como subjetividade que não se modifica com o que se propõe diante dela, 
mas como partícipe do jogo que insere o indivíduo na excedência de um 
acontecimento que representa a própria possibilidade de participação. 
Temos a dramatização da compreensão dos eventos. 

A tradição sobre o logos do mito, sobre o logos encontra seu terceiro 
momento em Platão. Após excertos da poesia sobre o mito e os fragmen¬ 
tos mitopoéticos, nada mais complementar a esta interrogação grega sobre 
o saber tradicional que a obra Platônica. Aquele que em sua mocidade fora 
dramaturgo, impulsiona sua orientação mimética para o conhecimento 
dessa orientação. Os àmlogos platônicos são estruturas dialogantes que 
interpretam a figuração. Eudoro escolhe em seu curso sobre a filosofia 
grega trechos que explicitam esta atividade. O tríptico da caverna, na 
República, a teoria da reminiscência em Menon, a fenomenologia da 
empatia em Lis is e a fala de Diotima no Banquete são representações da 
inteligibilidade interrogando o fundamento de sua possibilidade através 
do relato, da figura e da imagem. Ao invés da visagem da filosofia com 
catarse do mimético, temos aqui a mediação representacional como única 
tarefa a ser realizada e única coisa a se meditar. Aplica-se, neste momento 
a irônica conclusão que Heráclito observava no envolvimento dos sujeitos 
com a compreensão da realidade: “quem não espera o inesperado nunca 
o achará; que este é inexplorável e inacessível” (fr. 18). 

Continuando o curso, na quarta e última parte temos Aristóteles. Ele 
comparece com trechos de Metafísica e De generationem animalium. A 
pulsão organicista e classificadora que engendra a atividade gneseológica 
de Aristóteles depara-se com o silêncio do nome frente ao que não se 
deixa substancializar. Eudoro escolhe textos que, movimentando-se entre 
a descontinuidade dual do homem e a enumeração das partes desse todo 
buscado, surpreendem-se suspendendo-se frente ao incognossível, frente 
ao indemonstrável que pode ou não ser chamado de deus. (Conf. fr. 32 de 
Heráclito: “Só um - o Sábio único - quer e não quer ser chamado pelo 
nome de Zeus”). Ou seja, no limite limitante da racionalidade irrompe 
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uma infinitude que é complementar à pulsão cognoscente. O ímpeto da 
distinções que reverberam uma polêmica de base cada vez mais refinada 
retoma, a cada momento, a franja de indeterminação que acompanha todo 
processo construtor de sentido (Husserl). A trama dos diferidos enlaça à 
sua realização a presença dessa ausência fundante. A fenomenologia da 
estrutura da compreensão em Aristóteles advoga uma abertura ao factí¬ 
vel. O pensar recai em uma vertigem classificatória ad infinitum quando 
elide esta situação pré-figuradora. A prefiguração como ato constitutivo 
da representação da realidade nada mais que é a extensividade finita da 
configuração de um saber que sempre atualiza seu contexto produtivo. 
Assim, entende-se a necessidade de Aristóteles em sua discussão a res¬ 
peito das causas da matéria reivindicar a presença e a necessidade do 
primeiro motor, eterno, da inteligência divina. (Metafísica 1070). 

Então a reverência aos etemos-grandes-outros na cultura grega faz 
com que se reveja este o simulacro do trajeto linear, progressivo do mito 
ao logos. Pois para melhor compreendermos a relação da Filosofia grega 
com a moderna, é preciso que se entenda a grega como razão com uma 
tarefa. A tensão entre mito e logos transformamos, pelo acontecimento 
da subjetividade em nossa História , em tensão entre ficção e realidade. 
Eudoro bem viu que a tarefa do pensamento na Hélade era estar dire¬ 
tamente relacionada com a vigência de um saber tradicional que toma 
da representação sua exemplaridade e modelização. Como resultado de 
seu curso sobre a Filosofia grega, ao invés de sucessivas expurgações 
dessa memória das situações, da reproposição dos contextos produtivos, 
vemos que a poética enfabuladora de Homero e Hesíodo, a mitopoética 
dos pré-socráticos, a dramaturgia platônica e a morfologia aristotélica 
são pontos convergentes para uma mesma problemática: a relação entre 
evento e recepção, entre o fazer dos fatos e sua compreensão. Teoria- 
-ver-drama! A genealogia suporta sua hermenêutica. 

Novamente o jogo, a mímesis toma o centro. Na modernidade, E. Fink, 
Wittegenstein, Heidegger e Gadamer vão se ocupar dessa presença. E 
nós, para efeito da exigüidade de espaço e da extensão do tema, vamos 
nos ocupar dos dois últimos pensadores citados. 

“O que Heráclito chama de logos e o que ele pensa nessa palavra é 
o mais obscuro da palavra desse pensador” (HEIDEGGER 1998: 255). 
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Nesta afirmativa, Heidegger sintetiza seus vários anos de exegese da obra 
de Heráclito, como podemos ver especialmente nos comentários sobre 
o fragmentos 50 e 60, que versavam sobre o lógos e sobre Aletheia, nas 
preleções “A origem do Pensamento Ocidental (1943)”, “Lógica. A dou¬ 
trina heraclítica do lógos (1944)” e no seminário de inverno 1966/1967 
com E. Fink. Acompanhando a preleção “A origem do pensamento 
Ocidental” vamos reencontrar nosso tema. 

Para Heidegger, pois, o que se desentranha da leitura e reflexão dos 
fragmentos é uma opacidade ao pensamento, opacidade quando este não 
se integra ao relato que o sustenta. De Heráclito se pode dizer o mesmo de 
um texto dramático, o qual nunca está desvinculado de seu dramatização. 
As falas são as rubricas da cena. A palavra final sobre os fragmentos será 
sempre uma redução se não levar em conta esta experiência representa- 
cional que atualizam. A hesitação entre a opção mimética e a tradução 
conceptual, que doa o efeito de um estranhamento à recepção da obra 
de Heráclito, está no intérprete. O contradito desempenhado se atualiza 
na estrutura da realidade pela convivência da perspectiva limitada do 
representado e pelo movimento de integração da representação. 

Não é à toa que Heidegger escolhe para seus comentários sobre He¬ 
ráclito duas anedotas. Da estória ascendemos à História (Guimarães Rosa). 
Em Aristóteles ( Depart. Anim., A5 645 a 17 ff.) temos a primeira anedota: 
“diz-se (numa palavra) que Heráclito assim teria respondido aos estranhos 
vindos na intenção de observá-lo. Ao chegarem, viram-no aquecendo-se 
junto ao fomo. Ali permaneceram, de pé (impressionados sobretudo por¬ 
que) ele os (ainda hesitantes) encorajou a entrar, pronunciando as seguintes 
palavras: ‘Mesmo aqui, os deuses também estão presentes.’ “ 

Mais que a etiologia de um fragmento, aqui se representa a assimetria 
entre a expectativa da anônima platéia e a personagem Heráclito. Eles 
divergem quanto ao proceder da prática cultual. “Heráclito lê nas suas 
fisionomias a curiosidade decepcionada” (HEIDEGGER 1998:23). Os 
atos de Heráclito são interpretados pelos anônimos como que “marcados 
pelo caráter de exceção, raridade excitação, por oposição à vida coti¬ 
diana” (HEIDEGGER 1998:22-23). A oposição está no modo como se 
participa de uma situação a qual, pela reposição dos atos, conserva certa 
orientação habitual. O não habitual do comportamento de Heráclito parte 
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da mudança dessa orientação, fundamentando-se, logo, no habitual. O 
proceder de Heráclito, “como um olhar a tal ponto compenetrado no or¬ 
dinário que, atravessando-o e perpassando-o, é o próprio extraordinário 
que se expõe na dimensão do ordinário. (HEIDEGGER 1998: 24)”, é um 
estranhamento que se interroga pelo Mesmo. No inaparente do cotidiano 
ali está o que se julgava impossível. Este olhar de Heráclito, contraposto 
à admiração decepcionada da platéia, é o olhar teórico, que designa “no 
sentido genuíno da palavra o theoros é, pois, o espectador que, através do 
tomar-parte, participa do ato festivo e, através disso, ganha sua distinção 
de direito sagrado” (GADAMER 1997: 206). 

Heráclito é o theoros, corista-dialogante da realidade representada 
em sua tensão compreensiva. Não agindo como se espera, Heráclito atua 
sobre a recepção. As palavras que diz após o drama do olhar assinalam 
que a dissonância cognitiva é porta-voz de um déficit de entendimento. 
Se os anônimos não compreendem que ele cultua o mesmo deus junto 
ao forno, ao invés de orar no templo, não conhecem seus atos, não ga¬ 
nharam com sua constante atividade um saber sobre seu fazer. O prélio 
entre os divergentes nos diz mais que diferença de opiniões. Incide so¬ 
bre a participação naquilo que divergem. “Mesmo aqui os deuses estão 
presentes” ecoa como o logos de uma situação que nos diz mais que a 
pontualidade do momento. A assertiva interroga-se sobre a gênese de 
nossas práticas, sobre o vínculo com os contextos. Se não conseguem 
perceber que em outro espaço realiza-se o mesmo culto, significa que o 
culto mesmo carece de realidade ao se localizar no exíguo topos do já 
sabido. O que os anônimos estão perdendo, ironicamente, é o lugar, é o 
ponto-origem, o horizonte da participação, a situação que os dramatiza. 

A segunda anedota é inversão da primeira, complementar encenação 
do mesmo drama. Lá conta-se que Heráclito “dirigiu-se, porém, ao san¬ 
tuário de Artemis para lá jogar dados com as crianças; voltando-se aos 
éfesos que se puseram ao pé ao seu redor, exclamou: seus infames, o 
que estão olhando espantados? Não é melhor fazer o que estou fazendo 
do que cuidar da Pólis junto com vocês?” (HEIDEGGER 1998: 25). 

Nesta cena temos novamente os mesmos personagens mas agora 
dispostos na intensificação do conflito anteriormente representado. Se 
antes o anônimo não via no cotidiano o sagrado e estranhava, agora no 
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sagrado estranha o cotidiano. Antes, longe do sacro lugar não viam o 
divino atuar; em após, no coração da deusa, não vem nada de religioso 
nos jogos. Ao contrário, vêem neste inútil divertir uma profanação. 
Novamente sob este olhar que se aguçou em desentendimento frente ao 
evento extracotidiano, Heráclito interfere mas com ira. Antes podiam não 
ter percebido a proximidade com o sagrado, pois o sagrado não estava 
em próprio lugar. Mas agora dentro do templo não conseguem perceber 
que os divinos não deixam de nos assistir? 

O tempo da vida, crianças brincando. A participação que exige uma 
modificação da subjetividade não ignora o fazer como saber, como saber-se. 
“Um pensador de quem se espera seriedade e profundidade ocupa-se com 
jogos infantis” (HEIDEGGER 1998: 26). Seu pensar interroga a natureza 
dos vínculos, frente ao conhecimento/ desconhecimento do acontecer das 
realizações. O jogo Heráclito não o joga somente com as crianças e elas 
com ele. Joga com a comunidade, com os anônimos em sua volta, com a 
platéia. O que se apresenta é mais do que se representa, “é um representar de 
tal modo que apenas o representado é” (GADAMER 1997: 191). As falas 
de Heráclito são a legibilidade dessa representação. O jogo representa-se 
como jogo, como disposição de uma realidade apartir de sua configuração. 
Pensar o jogo, é pensar a mímesis, pensar o que se representa, é representar 
o pensamento envolto em sua situação de mímesis. 

A mímesis em Heráclito é dramática. Por sempre partir de uma si¬ 
tuação, vendo que “todo presente tem seus limites” (GADAMER 1997: 
451), Heráclito conjuga drama e representação da realidade. Sabe bem 
que o pensar é uma experiência que toma desta atividade a matéria para 
sua expressão. O jogo é o logos de uma experiência na qual se aprende os 
limites de uma situação pela sua possibilidade expressiva. Aqui o logos 
é a dramatização das capacidades interpretativas do jogador. Heráclito 
jogou este jogo , pensou este logos. 

Gadamer, interrogando-se sobre a compreensão humana, também vai 
pensar esse logos que se representa e se dramatiza. Vai pensar o drama 
através do jogo. Vai pensar o jogo do logos. A estrutura do jogo é a es¬ 
trutura do logos. Não há pensamento sem situação, sem dramatização 
de uma experiência, que entre os gregos, por Heráclito, é experiência 
teórica, como vimos. 
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O sucesso de uma filomitia ou de uma mitosofia em Atenas no século 
V a.C. (veja- se o caso de Platão e da tragédia), que chegou até nós na ati¬ 
vidade hipercrítica racionalista e irracionalista, autoriza-nos a desconfiar 
da existência do seguinte fato: formas não discursivas guardavam um tipo 
de conhecimento que mesmo o criticismo sofista não conseguiu eliminar. 

Que o mito se represente em uma tragédia ou se faça a comédia da 
razão, é algo que nos interessa pela presença do que continua rondando 
a História. Daquilo que não basta apenas falar e discorrer, constitui-se 
como saber que perdura. E como memória, representa-se. 

O fato é que para o que existia como condição de historicidade 
ainda não se inventou outro meio senão participar, através de reiterada 
atualização. O que é, só permanece porque vincula. E isso não é uma 
descoberta, é um acatamento. 

A História nasce como tradição da qual nosso somos uma vulgata 
(VEYNE 1987:21), corrigindo e completando essencial e eventualmente. 
Esta dimensão correlativa não nos faz perguntar se isso é verdade, se 
isso existe. Na partilha e na incursão do sujeito naquilo que ele não é 
mais que se toma o fundamento de sua mundividência vive-se. O alvo 
determina o efeito; quem não buscar, soçobra. 

O mito, aquele outro mundo que não este, o extracotidiano se apresenta 
como interlocutor que não cessa de permanecer distante. E como acon¬ 
tecimento que o mito é presente, indevassável fronteira rigorosamente 
colocada entre nós e o que nos limita. E isto não é uma idéia. Trata-se 
de uma situação. Heráclito sabia disso. Eudoro de Sousa também. O 
logos nos apela para este drama. Mesmos são os caminhos que descem 
e sobem (Heráclito, fr. 60) pois o revezamento dos transeuntes só se faz 
pela vigência do percurso. 

A cena se abre diante nós, como realidade constituída, após mais 
de dois mil e quinhentos anos. Ironicamente, a mímesis fundamenta o 
logos, como bem Eudoro de Sousa observou e descreveu em Horizonte 
e complementaridade. A teoria, o olhar pensante que ronda o Ocidente, 
é o teatro de sua figuração. 

Ironicamente, então, é a Tradição sobre a mímesis que subage na 
Cultura Ocidental (AUERBACH 1987). 
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